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INLEDNING. 

Del  är  ingen  svar  sak  att  räkna  de  monografier  vi 
äga  över  musikhistoriens  heroer.    Den  musikhistoriska 

vetenskapen  är  ju  över  huvud  ej  gammal,  och  först 
under  det  sista  decenniet  har  i  vart  land  ett  mera  mål- 
medvetet arbete  inom  denna  disciplin  hedrivits.  Ej 
underligt  alltså,  att  vi  befinna  oss  i  hörjan  och  att 
många  och  stora  uppgifter  vänta  på  att  upptagas  till 
hehandling.  Att  emellertid  ännu  ingen  pä  vart  språk 
mera  ingående  sysslat  med  den  mest  geniale  och  egen- 
artade musiker,  som  kanske  någonsin  existerat,  med 
Johann  Sebastian  Bach,  det  måste  framkalla  en  viss 
förvåning.  Under  det  att  Mozart,  Beethoven,  Mendels- 
sohn,  Chopin,  Brahms,  Liszt,  Wagner  o.  s.  v.  hava 
funnit  sina  svenska  skildrare,  äga  vi  intet  samman- 
hängande arbete  över  den  berömde  "Tomaskan torn",1) 
Visserligen  delvis  förklarligt,  ty  Bach  skrev  aldrig  vare 
sig  operor  eller  orkestersymfonier  eller  kammarmusik, 
åtminstone  ej  i  den  hemärkelse.  vari  vi  fatta  dessa  ut- 
tryck i  våra  dagar.  Och  hans  tonsättningar  äro  med 
sin  komplicerade  struktur  ofta  sä  pass  svara,  att  det 
fordras  ett  kärleksfullt  studium  för  att  intränga  i  de- 
ras underhara  skönhetsvärld.  Det  är  svart  för  ge- 
nomsnittsmusikern och  ännu  svårare  för  den  stora 
allmänheten.    Ej   underligt  alltså,   att  dessa   verk   äro 


')  Sedan  detta  skrevs,  har  på  Wahlström  &  Widstrands  tor- 
lag utkommit:  Elsa  Marianne  Stiiart ::  Joh.  Seb.  Bach,  Stock- 
holm   IQ22. 
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föga  kända  och  ännu  ej  uppnått  en  vidare  populari- 
tet. I  Sverige  är  Bach  nästan  ignorerad.  Man  vet  av 
hörsägner,  att  hans  livsverk  är  av  omätligt  värde;  men 
vad  man  icke  känner  till.  det  är  att  han  väcker  kän- 
narens häpnad  och  att  han  lämnade  sin  tid  mera  än 
hundra  är  bakom  sig.  Några  få  entusiaster  undantag- 
na, vilken  svensk  musiker  eller  dilettant  kan  ge  ett 
vederhäftigt  omdöme  om  Sebastian  Bachs  kyrkliga 
kantater,  hans  oratorier,  mässor,  motetter?  Man  är  en 
smula  mera  hemmastadd  med  hans  produktion  för 
piano  och  orgel,  men  dennas  svårighet  tillåter  icke  en 
närmare  bekantskap  vid  första  ögonkastet  och  redu- 
cerar följaktligen  beundrarnas  skara.  Med  undantag 
av  Das  wohltempcrirtc  Klavier  och  några  enstaka  kon- 
serter och  orgelfugor  vet  den  svenska  musikpubliken 
i  själva  verket  intet  om  allt  det,  som  Bach  skrivit,  och 
likväl  hava  vi  här  att  göra  med  musiklitteraturens 
kostligaste  klenoder. 

I  Bachs  hemland,  Tyskland,  hade  man  också  länge 
glömt  bort  honom.  Även  om  hans  rykte  hade  gått  ut 
över  hela  landet  under  hans  livstid,  så  hade  dock  hans 
samtida  ej  någon  full  förståelse  för  den  ande,  som  gav 
liv  åt  denne  store  konstnärs  skapelser,  han  som  "i  sig 
bar  en  hel  värld  av  musik"  (Zelter).  Ett  halvt  sekel 
efter  hans  död  fordrades  det  en  Mozarts  beundrande  ut- 
talanden för  att  erinra  tyskarna  om  deras  store  lands- 
man, men  först  år  1829,  då  Mendelssohn  i  Berlin 
framförde  Matteuspassionen,  fick  man  verkligen  upp 
ögonen  lör  det  stora  geni,  som  man  här  glömt  bort. 

Ar  1850  grundades  i  Leipzig  ett  Bach-Gesellschaft 
med  uppgift  att  utgiva  Bachs  samtliga  kompositioner, 
ett  företag  som  försvårades  och  delvis  omöjliggjordes, 
emedan  Bachs  musikaliska  kvarlatenskap  delades  mel- 
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lan  hans  söner,  vilka  läto  mycket  gå  förlorat.  Ar  1900 
förelåg  emellertid  sa  mycket  man  kunnat  rådda  ut- 
givet på  Breitkopf  &  Härtels  förlag  i  40  årgångar  (59 
bandi.  1903  bildades  i  Leipzig  Das  Neue  Bachgesell- 
schaft.  Detta  inköpte  Bachs  födelsehus  i  Eisenach,  där 
ett  Bachmuseum  inreddes,  « >* - 1 1  anordnar  alltjämt  mu- 
sikfester på  olika  platser  med  Bachs  verk  på  program- 
met samt  utgiver  sedan  1904  en  Bsich-Jahrbuch. 
Bachföreningar  ha  vidare  bildats  exempelvis  i  Berlin, 
Leipzig,   London.   Königsberg   och  Paris. 

Syltet  med  denna  lilla  bok  är  nu  att  även  här  i 
Sverige  söka  att  genom  en  populär  framställning  av 
Bachs  levnad  och  viktigaste  verk  väcka  ett  större  in- 
tresse lör  denne  storman  i  andens  rike  och  ge  en  om 
än  på  grund  av  utrymmesskäl  helt  kortfattad  fram- 
ställning av  hans  betydelse  i  musikhistorien.  Vi  ämna 
härvidlag  samla  det  värdefullaste  ur  den  rikhaltiga 
litteratur,  som  nu  pa  de  tre  kulturspräken  föreligger 
i  detta  omfattande  ämne.  De  viktigaste  källorna  hava 
varit  M.  Philip  Spillas  epokgörande  arbete  Johann  Se- 
bastian Bach  11873—1880,  2  bandi,  Alb.  Schweitzer: 
J.  S.  Bach,  le  musicien  poéte  (1905).  A.  Pirro:  L'orguc 
de  J.  S.  Bach  och  Uesthétique  de  J.  S.  Bach  (1907  1, 
J.  N.  Forkel:  Vber  J.  S.  Bachs  Leben.  Kunst  und 
Kunstwerke  11802:  ny  nppl.  1856 1  samt  A'.  Shuttle- 
worth:  Sketch  on  the  life  of  J.  S.  Bach  och  J.  Kiggs: 
The  art  of  the  fugue  (1877  . 


BACHS  LEVNADSÖDEN. 

I.    BARNDOMS-  OCH  UPPVÄXTÅR. 

Familjen  Bach  härstammar  från  Timringen,  där  re- 
dan under  1500-talet  dess  namn  var  vida  utbrett.  Un- 
der nära  trehundra  år  utgjorde  detta  land  hemvist  föl- 
en oavbruten  följd  av  utmärkta  musiker  med  namnet 
Bach;  man  har  sig  ej  bekant  ett  andra  exempel  på  en 
liknande  anhopning  av  musikaliska  färdigheter  inom 
samma  släkt.  Under  många,  många  år  hade  Eisenach, 
Arnstadt,  Erfurt  och  kringliggande  platser  endast  med- 
lemmar av  släkten  Bach  till  sina  kantorer,  organister 
och  stadsmusikanter.1)  Ännu  inemot  slutet  av  1700- 
talet  kallades  stadsmusikanterna  i  Erfurt  sålunda  "die 
Baché",  oaktat  då  ingen  musiker  med  det  namnet 
längre  levde  där. 

Man  kan  lätt  inse,  att  denna  en  hel  släkts  koncen- 
trerande inom  ett  så  litet  område  måste  framkalla  en 
livlig  sammanhållning  och  släktkärlek.  Denna  yttrade 
sig  bl.  a.  i  årligen  återkommande  släktmöten,  Fami- 
lientage,  till  vilka  åtminstone  de  manliga  representan- 
terna samlades  från  alla  håll,  även  sedan  släkten  be- 


1)  Med  kantor  förstod  man  ursprungligen  detsamma  som  vi 
i  dag.  I  de  kyrkor,  där  man  höll  sig  med  en  kör,  fick  diri- 
genten titeln  kantor,  och  han  förstod  också  det  internat,  där 
konsterna  utbildades,  såsom  fallet  var  i  Tomasskolan  i  Leipzig. 
Stadsmusikanter  voro  privilegierade  konstnärer,  tillhörande  ett 
slags  skrå  och  lydande  under  en  chef.  De  hade  att  utföra  all 
erforderlig  musik  vid  officiella  tillfällen. 
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gynt  utbreda  sig  till  Sachsen  och  Franken.  Då  man 
lar  veta,  att  denna  ännu  på  1720 — 30-talen  bland  sina 
medlemmar  räknade  20 — 30  samtidigt  närvarande  mu- 
siker, så  kan  man  förstå,  att  dessa  möten  kunde  vara 
lika  nyttiga  som  nöjsamma.1) 

För  att  rätt  törsta  de  egenskaper,  som  utmärkte 
släkten  Bach,  bör  man  minnas,  att  dess  förfäder  levde 
under  trettioåriga  krigets  olyckliga  dagar,  mitt  under 
den  allmänna  omstörtningen  i  Tyskland  och  under 
den  moraliska  indifferentism  och  intellektuella  vågdal, 
som  karaktäriserade  denna  mörka  period  i  Sachsen 
och  Thiiringen;  det  var  pä  denna  tid  som  jesuiternas 
redskap  Ferdinand  II  konfiskerade  de  reformertas 
egendom,  dödade  dem  utan  försköning  och  på  ett  enda 
bräde  förjagade  30,000  dissenter  ur  Böhmen.  I  högre 
grad  än  de  andra  samhällsklasserna  hade  musikerna 
dukat  under  för  den  sedernas  förvildning  och  det  för- 
råande inflytande,  som  kriget  alltid  för  med  sig,  och 
en  samtida  kunde  fälla  yttrandet,  att  "bland  hundra 
stadsmusikanter  fanns  det  knappast  en,  som  kunde 
skriva  tio  ord  felfritt.'*  Mitt  i  denna  allmänna  débaele 
kunde  släkten  Bach  frambringa  tvenne  sådana  mästare 
som  Kristoffer  och  Mikael,  den  förre  ägnande  sig  åt 
den  världsliga  musiken,  den  senare  åt  den  kyrkliga. 

Denne  Kristoffer  Bach  blev  farfader  till  Johann  Se- 
bastian, i  vilken    hela    släktens  utmärkta  egenskaper 

1)  Man  började  vanligen  dessa  sammankomster  med  avsjungan- 
det av  en  koral,  varefter  man  övergick  till  gladare  och  slutligen 
till  mycket  uppsluppna  saker.  En  omtyckt  musikalisk  förlustelse 
voro  i  synnerhet  de  s.  k.  "quodlibets",  flerstämmiga  satser,  i  vilka 
de  olika  stämmorna  utförde  var  sin  folkvisa.  För  att  improvisera 
sådana  saker,  vilka  alltid  framkallade  livliga  skrattsalvor,  behöv- 
des sannerligen  så  ypperliga,  i  kontrapunktens  alla  konstgrepp  för- 
farna musiker  som  die  Backe".  (Jämför  den  högst  livliga  skild- 
ringen av  en  sådan  familjefest  i  K.  Söhles  novell  Bach  in  Aru- 
Stadt,   Berlin    irjoo. ) 
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löpa  samman  till  en  mäktig  ström.  .lohann  Schaslians 
tar.  .lohann  Ambrosius,  levde  törst  i  Erfurt,  senare  (ef- 
ter 1671)  i  Eisenach,  där  han  var  stadsmusikant.  Han 
hade  en  tvillingbroder,  Johann  Kristoffer,  hov-  och 
stadsmusikant  i  Arnstadt,  och  denne  liknade  honom  i 
så  hög  grad,  att  t.  o.  m.   deras  egna  fruar  ej  kunde 


JOHANN   AMBROSIUS    BACII 
Johann    Sebastians   far. 

skilja  dem  åt  annat  än  på  kläderna.  De  höllo  också 
livligt  av  varandra:  talesätt,  sinnelag,  stilen  i  deras 
musik,  deras  spelsätt,  allt  var  detsamma  hos  dem. 
Var  den  ene  sjuk,  blev  den  andre  det  också;  de  dogo 
också  strax  efter  varandra.  De  voro  föremål  för  allas 
beundran.3 ) 


')  Denna  anekdot  finnes  redan  i  den  av  Johann  Sebastians  lär- 
junge Agricola  och  hans  son  Filip  Emanuel  författade  nekrologen 
över  mästaren  (den  tryektes  1754  i  Mizlers  Musikal.  Bibliothek; 
nytrvckl  i  BacK-JaJirbuch  1020). 
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Eisenach  är  en  liten  thuringisk  stad,  vars  fysionomi 
än  i  dag  bevarat  myckel  av  de  karaktäristiska  drag 
den  ägde  vid  liden  för  .lohann  Sebastians  barnaår. 
Dess  gamla  S:t  Georgskyrka  står  ännu  oförändrad  och 
prydes  nu  med  den  1884  avtäckta  Bach-statyen,  ännu 
kunna  vi  bese  lians  födelsehus,  förset!  med  en  minnes- 


BACHS   FÖRÄLDRAHEM  T   EISENACH 


tavla;  oaktat  det  nu  innesluter  ett  Bachmuseum,  ger 
det  en  god  föreställning  om  den  omgivning,  i  vilken 
.lohann  Sebastian  växte  upp,  eller  som  Pirro  så  må- 
lande säger:  "Portklappen  har  en  sköld  av  smidesjärn, 
vars  groteska  beslag  visade  honom  sällsamma  ansikten. 
Den  breda  förstugan  med  stenplattorna  kunde  i  hans 
fantasi  påminna  om  den  öde  öknen,  och  den  i  bak- 
Juhann  Sebastian  Bach.  2 
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grunden  till  höger  ringlande  trappan  var  som  en  be- 
svärlig, farlig  väg.    De  första  naturintrycken  fick  han 

i  trädgården  i  dess  idylliska  avskildhet,  som  är  så  till- 
dragande för  ett  barnahjärta,  som  ännu  fruktar  för  de 
stora  vidderna.  Husväggen  med  vinrankan  och  den 
täta  vilda  häcken  avstänga  den  från  yttervärlden,  trev- 
liga gångar  med  buxbom  i  kanterna  genomkorsa  den, 
och  mellan  grannhusens  gavlar  ler  en  bit  av  himlen 
förtroligt  emot  honom.  Här  drömde  han  om  de  van- 
drande molnen,  här  kunde  modern,  för  att  tala  med 
Luther,  visa  honom  de  dagliga  undren  av  honom,  som 
med  sin  hand  håller  luftens  höljande  flockar  och  skyd- 
dar oss,  så  att  de  ej  falla  ned  över  oss." 

Trakten  kring  Eisenach  var  f.  ö.  rik  på  sagor.  Ut- 
sikten mot  Warthurg,  som  behärskar  landskapet,  erin- 
rar om  de  berömda  gäster,  som  en  gång  dröjt  inom  dess 
trygga  murar.  Här  bodde  den  heliga  Elisabet,  här 
kämpade  Luther  med  djävulen,  medan  han  utarbetade 
den  nya  religionens  grundsatser.  Men  den  gamla  bygg- 
naden väcker  också  andra  minnen  till  liv.  Denna  trakt 
var  enligt  gammal  sägen  musikernas  fädernesland.  I 
Wartburg  hade  en  gång  de  berömdaste  sångare  sam- 
lats till  en  mänghesjungen  sångartävlan,  och  själva  sta- 
den Eisenach  hade  sett  den  unge  Luther  vandra  genom 
gatorna  som  allmosesångare.  Religion,  natur  och  mu- 
sik hade  sålunda  här  förenat  sig  till  att  ge  en  stämning, 
som  säkerligen  utövade  sitt  inflytande  på  den  unge 
Johann  Sebastian. 

Han  föddes  nämligen  här,  yngst  bland  fyra  syskon, 
den  21  mars  1685.  Nio  år  därefter  dog  hans  mor  och 
snart  därpå,  i  början  av  1695,  även  hans  far,  vilken 
kort  förut  ingått  äktenskap  för  andra  gången.  Famil- 
jen upplöstes,  och  Johann  Sebastian  anförtroddes  i  sin 
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fjorton  år  äldre  broders  vård.  Denne,  .lohann  Kristof- 
fer, var  organist  i  Ohrdruf  och  torde  väl  hava  varit  en 
duglig  om  också  pedantisk  lärare  för  den  livaktige  gos- 
sen, vars  musikaliska  sinne  naturligtvis  redan  i  för- 
äldrahemmet hade  fått  riklig  näring.  Han  hade  börjat 
studera  violinspelning  för  fadern  och  hade  nog  också 
fått  undervisning  i  klaverspelning  av  sin  berömde  far- 
bror Johann  Kristoffer,  organist  i  Eisenach.  Gossens 
musikaliska  framsteg  voro  utomordentligt  hastiga;  han 
tillägnade  sig  med  lätthet  den  musikaliska  näring,  som 
brodern  gav  honom,  men  kunde  ej  nöja  sig  härmed.  I 
den  omtalade  nekrologen  (av  Agricola  och  Filip  Ema- 
nuel) läsa  vi  följande  rörande  berättelse:  "Vår  lille 
Johann  Sebastians  lust  för  musik  var  redan  i  denna 
späda  ålder  enastående.  På  kort  tid  hade  han  tillägnat 
sig  alla  de  stycken,  som  hans  broder  frivilligt  hade  gi- 
vit honom  att  lära  sig.  En  bok  full  med  klaverstycken 
av  de  berömda  mästarna  Froberger,  Kerll,  Pachelbel, 
vilken  brodern  ägde,  förvägrades  honom,  trots  alla 
hans  böner,  vem  vet  varför.  Hans  iver  att  alltjämt 
komma  vidare  ingav  honom  då  följande  oskyldiga  be- 
drägeri. Boken  låg  i  ett  endast  med  gallerdörrar  för- 
sett skåp.  Då  han  med  sina  små  händer  kunde  kom- 
ma genom  gallret  och  dessutom  därinne  kunde  rulla 
ihop  den  endast  i  mjukt  papper  häftade  boken,  tog  han 
den  en  natt,  när  alla  sovo,  och  skrev  sedan  av  den 
under  månljusa  nätter.  Efter  sex  månader  var  detta 
musikaliska  byte  lyckligt  och  väl  i  hans  händer.  Med 
stor  iver  sökte  han  nu  draga  nytta  av  detsamma,  då 
till  hans  stora  bedrövelse  brodern  fick  reda  på  det  hela 
och  utan  barmhärtighet  tog  ifrån  honom  hans  med  så 
mycken  möda  verkställda  avskrift.  En  girigbuk,  för 
vilken  ett  skepp  med  hundra   tusen  tåler  ombord  gått 
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förlorat  på  vägen  till  Peru,  kan  ge  oss  en  föreställning 
om  vår  lille  .lohann  Sebastians  sorg  över  denna  förlust. 
Han  fick  tillbaka  boken  först  vid  broderns  död"  (1721). 
Dylika  erfarenheter  och  den  omständigheten  att  Jo- 
hann  Kristoffers  familj  ökades  år  efter  år  torde  hos 
.lohann  Sebastian  ha  väckt  önskan  att  få  lämna  bro- 
derns trånga  hem  och  söka  sig  sin  utkomst  på  annat 
håll.  Tack  vare  sin  vackra  sopranröst  antogs  han  som 
korgosse  vid  Michaelieklostrets  gymnasium  i  Liineburg 
år  1700.  Därmed  stod  han  på  egna  fötter  och  behövde 
ej  längre  ligga  brodern  till  last.  Hans  stämma  var  på 
den  tiden,  som  det  berättas,  "övermåttan  vacker",  han 
spelade  violin  och  orgel  och  visade  stort  intresse  för 
musiken.  "En  bättre  thiiringergosse  kunde  man  ej  fä", 
säger  med  rätta  T.  Norlind  (Allmän  musikhistoria,  s. 
405).  Men  "någon  tid  härefter  hördes  mot  hans  vilja 
och  vetskap  samtidigt  med  de  soprantoner  han  hade 
att  sjunga  även  oktaven  under",  berättas  det  i  den 
nyss  citerade  nekrologen.  "Detta  helt  nya  förhållande 
hos  hans  stämma  räckte  under  åtta  dagar,  under  vil- 
ken tid  han  varken  kunde  sjunga  eller  tala  annat  än 
i  oktaver.  Härpå  förlorade  han  soprantonerna  och 
samtidigt  sin  vackra  röst"  —  han  hade  med  andra  ord 
kommit  i  målbrottet.  Han  fick  emellertid  stanna  kvar 
i  gymnasiet,  vars  sista  klass  han  absolverade.  Utan 
att  med  säkerhet  kunna  bevisa  det  tror  man,  att  han 
så  småningom  avancerade  till  ledare  för  kören.  Han 
hade  här  rika  tillfällen  att  studera  sin  kära  konst. 
Varje  söndag  uppfördes  de  bästa  verk  inom  den  re- 
ligiösa musiken,  klostrets  bibliotek  erbjöd  honom  sina 
rika  skatter,  och  alldeles  särskilt  drog  han  nytta  av 
umgänget  med  en  så  framstående  mästare  som  Georg 
BöJtm,   vilken   sedan  några   år  beklädde  platsen   som 
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organist  vid  S:t  Johanniskyrkan  i  Luneburg.  Även 
Bohm  härstammade  från  Thiiringen  men  hade  11 1 1  >i  1  - 
dat  sig  lios  de  nordtyska  organisterna  (i  Hamburg):  i 
klavermusiken   hade   han   också    tagit   kännedom   om 

den  franska  skolan.  Man  vet  ej,  huruvida  Bach  verk- 
ligen varit  Bohms  lärjunge,  men  säkerligen  utövade 
denne  ett  stort  inflytande  på  den  unge  vetgirige  musi- 
kern  och    omtalade   mycket    för   honom   om   de   nord- 


ADAM  RKTXKEX 


tyska  orgelspelarna  såväl  som  om  de  eleganta  frans- 
männen (Couperin,  Grigny  o.  s.  v.).  Emellertid  kände 
Bach  sig  icke  tillfredsställd  härmed.  Han  ville  om  möj- 
ligt lära  känna  denna  musik  vid  själva  källan,  och  så 
se  vi  honom  ofta  under  sommarferierna  gripa  till  van- 
dringsstaven "för  att  utforska,  hur  musikens  maner 
var  på  andra  orter."  Än  vallfärdade  han  —  naturligt- 
vis till  fots  —  den  fem  mil  långa  vägen  till  Hamburg 
för  att  höra  den  gamle  orgelmästaren  Adam  Reinken, 
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än  åter  till  Celle  för  atl  höra  hertigens  Iranska  hov- 
kapell. På  sådana  resor  vidgade  och  fördjupade  han 
visserligen  sin  kännedom  om  de  på  respektive  platser 
omhuldade  musikaliska  formerna,  men  även  beträffan- 
de föredrag  och  tekniskt  utförande  sporrades  han  ge- 
nom de  prov  på  eminent  skicklighet  som  han  hörde 
till  att  alltmera  fullkomna  sig  som  virtuos  på  orgel 
och  klaver,  utan  att  likväl  hans  första  instrument,  vio- 
linen, härunder  fick  ligga  på  hyllan. 

Efter  tre  års  vistelse  i  Liineburg  hade  Bach  slutat 
sina  studier  i  skolan  1703.  Han  önskade  intet  hellre 
än  att  nu  få  fortsätta  vid  något  universitet,  så  mycket 
mera  som  det  var  brukligt  den  tiden,  att  en  musiker, 
som  ville  komma  någon  vart,  borde  hava  bedrivit  uni- 
versitetsstudier. Så  gjorde  Handel,  Telemann,  Stölzel 
och  flera  av  släkten  Bach.  Men  det  var  ej  möjligt  för 
honom.  18  år  gammal,  fattig  och  ensam  i  världen, 
hänvisad  endast  till  sig  själv,  måste  han  framför  allt 
annat  tänka  på  att  skaffa  sig  en  syssla,  som  kunde 
föda  honom.  Som  han  kände  sig  avgjort  kallad  att 
bliva  musiker,  antog  han  då  anbudet  att  inträda  i  prins 
Johann  Ernsts  av  Weimar  kapell. 

Han  placerades  i  första  violinstämman,  vilket  ger 
oss  rättighet  att  tro  honom  ha  varit  i  besittning  av  en 
framstående  skicklighet  på  detta  instrument.  Emeller- 
tid är  det  höjt  över  allt  tvivel,  att  han  föredrog  orgeln 
och  klaveret,  och  om  han  samtyckte  till  att  sitta  vid 
violinistpulten  i  Weimar,  så  var  det  på  grund  av  nä- 
ringsbekymmer. När  därför  några  månader  därefter 
ett  tillfälle  erbjöd  sig  för  honom  att  få  ställningen  för- 
bättrad och  att  få  återvända  till  klaviatyrinstrumenten, 
tvekade  han  ej  att  slå  till. 


23 
II.    I  ARNSTADT  OCH  MttHLHAUSEN. 

Arnstadt  heter  en  liten  urgammal  thuringisk  siad 
mod  sina  trähus  mod  röda  tegeltak,  inbäddade  i  grönt; 
"den  liknar  ett  lat  kräftor  med  dill",  som  Luther  ytt- 
rade, när  han  första  gången  fick  se  den  från  de  omgi- 
vande bergen.  Ar  H581  hade  stadens  äldsta  kyrka 
brunnit  ned.  Man  gick  genast  i  författning  om  att 
bygga  en  ny,  och  denna  försåg  man  med  en  stor,  vac- 
ker orgel.  Organisten,  som  var  anställd  här  I  han  hette 
Börner),  var  emellertid  endast  en  medelmåttig  musi- 
ker, vilken  ej  föll  de  goda  borgarna  i  smaken.  De  ville 
se  en  verklig  konstnär  traktera  det  härliga  instrument, 
som  prydde  deras  kyrka. 

Sådan  var  sakernas  ställning,  då  Bach,  som  kom- 
mit att  tänka  pä  att  han  där  hade  släktingar,  en  vac- 
ker dag  begav  sig  dit  för  att  göra  deras  bekantskap.1) 
Man  bad  honom  prova  orgeln,  och  när  han  spelat 
var  man  på  det  klara  med  att  han  och  ingen  annan 
var  värdig  att  sköta  instrumentet.  Konsistoriet  erbjöd 
honom  platsen  som  organist,  vilken  han  antog,  och 
för  att  icke  sätta  den  gode  Börner  på  bar  backe  pla- 
cerade man  honom  i  en  annan  kyrka  och  ökade  på 
hans  lön.    Detta  hände  i  mitten  av  augusti  1703. 

Detta  var  en  plats,  som  motsvarade  Bachs  allt  mera 
framträdande  kärlek  till  orgelfacket,  och  som  dessutom 
i  pekuniärt  hänseende  var  ganska  lysande  i  betrak- 
tande av  att  Bach  endast  var  18  år  gammal.    Som  or- 


')  Många  medlemmar  av  släkten  Bach  hade  levat  och  verkat 
i  Arnstadt.  Sålunda  finna  vi  där  en  Henrik  Bach,  som  hade 
varit  organist  i  samma  kyrka,  och  1696  hade  Johann  Sebastians 
farbror  Johann  Kristoffer  avlidit  där  som  stadsmusikant.  Orga- 
nisten i  stadens  andra  kyrka,  Kristoffer  Herthum,  var  gift  med 
en  Bach,  och  det  var  väl  denna  familj,  som  Johann  Sebastians 
besök  gällde. 
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ganisl  hade  han  även  att  undervisa  skolgossarna  och 
öva  kyrkokören.  Här  kom  det  emellertid  snart  till 
slitningar:  lian  råkade  i  tvist  med  sina  lärjungar;  en 
av  dem  överföll  honom  rent  av  på  gatan,  varvid  Bach 
drog  sin  värja  och  säkerligen  skulle  ställt  till  ett  stort 
spektakel,  om  man  icke  lyckats  skilja  dem  åt.  Vår 
man  kallades  att  inför  konsistoriet  avge  en  förklaring, 
varvid  det  konstaterades,  att  han  varit  vållande  till 
tvisten. 

De  lyra  aren  i  Arnstadi  voro  de  mest  fruktbärande 
under  hela  hans  levnad.  Invånarna  hyste  visserligen 
en  till  beundran  gränsande  aktning  för  honom,  men 
ingen  hade  i  verkligheten  ögonen  öppna  för  hans  geni. 
Hans  överordnade  voro  icke  vidare  fordrande,  och 
man  var  nöjd,  bara  han  skötte  sina  sysslor  tillfreds- 
ställande. Hans  göromål  togo  ej  så  lång  tid  för  honom, 
och  så  kunde  han  ägna  sig  mera  åt  sin  kära  musik. 
Hans  åstundan  att,  som  han  sade,  "lära  förstå  det  ena 
och  andra  i  min  konst"  var  anledningen  till  att  han 
1705  anhöll  om  fyra  veckors  tjänstledighet  för  att  van- 
dra den  sextio  mil  långa  vägen  till  Liibeck  och  lyssna 
på  den  berömde  Buxtehudes  orgelspel.  Dietrich  Bux- 
tehude  är  numera  av  de  flesta  känd  endast  till  nam- 
net, men  på  den  tiden  var  han  säkerligen  den  mest 
firade  i  hela  den  musikaliska  världen,  och  när  han 
under  november  och  december  gav  sina  vittberömda 
"Abendmusiken"  i  Mariakyrkan,  strömmade  musik- 
vännerna dit  från  hela  Nordtyskland  för  att  lyssna  till 
den  utmärkta  kören  och  orkestern,  men  framför  allt 
för  att  höra  på  mästaren  själv. 

Buxtehude  med  sin  skarpblick  insåg  snart  vad  den 
unge  organisten  frän  Thiiringen  gick  för  bland  den 
skara   av  unga  musikanter,  som  fylkade  sig  kring  ho- 


nom.  och  öppnade  för  honom  sill  hem  och  sill  hjärta. 
Det  säges  I.  o.  ni.,  att  han  velat  ha  Bach  till  sin  efter- 
trädare, om  denne  med  platsen  också  velat  taga  Buxte- 
hudes  dotter,  såsom  traditionen  fordrade.  Antingen 
nu  Bach  fann  friheten  skönare  än  den  icke  längre  sä 
unga  jungfru  Buxtehude,  eller  själva  tjänsten  föga  loc- 
kade1 honom,  alltnog,  han  tackade  för  äran  och  åter- 
vände hem. 

Mottagandet  i  Arnstadl  blev  emellertid  allt  annat  än 
angenämt.  Han  hade  ej  varit  hemma  mänga  dagar, 
förrän  han  fick  en  kallelse  att  infinna  sig  inför  konsi- 
storiet. Man  förebrådde  honom  här  för  att  ha  varit 
borta  långt  utöver  den  erhållna  tjänstledigheten.  I 
själva  verket  hade  han  oekså  glömt  sig  kvar  sexton 
veckor  i  L  ii  beck  i  stället  för  de  utlovade  fyra.  Sam- 
tidigt passade  man  på  att  draga  fram  äldre  försyndel- 
ser.  Hans  koralspel  hade  varit  så  figurerat  och  konst- 
rikt, att  församlingen  "blivit  konfunderad"  och  icke 
kunnat  sjunga  med.  För  övrigt  förebrådde  man  ho- 
nom icke  blott  "frembde  Töné"  i  koralerna  utan  även 
"eine  frembde  Jungfer",  som  han  låtit  uppträda  och 
musicera  i  kyrkan. 

Redan  i  detta  sammanhang  vilja  vi  förråda  hem- 
ligheten med  "den  främmande  jungfrun".  Det  var 
Maria  Barbara  Bach,  dotter  till  hans  faders  kusin  .lo- 
hann Mikael  Bach  i  Erfurt.  År  1707  ingick  .lohann  Se- 
bastian äktenskap  med  henne. 

Efter  dessa  konflikter  med  konsistoriet  sökte  Bach 
efter  ett  tillfälle  att  få  lämna  Arnstadt  för  alltid.  Då 
hände  sig.  att  S:t  Blasiuskyrkan  i  den  fria  riksstaden 
Mulhausen  förlorade  sin  organist  genom  Georg  Ahles 
plötsliga  död.  Den  högst  ärofulla  platsen  erbjöds  åt 
Bach.    Med  glatt  hjärta  bjöd  denne  Arnstadt-borna  far- 
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v;'il  och  flyttade  in  i  det  nya  hemmet,  där  han  samma 
ar.  som  sagt,  firade  sitt  bröllop. 

Muhlhausen  hade  rykte  om  sig  att  vara  en  framstå- 
ende kyrkomusikstad,  och  Bach  grep  sig  med  ung- 
domlig entusiasm  an  att  reformera  kyrkomusiken  från 
hörjan  till  slut.  Han  hörjade  med  att  utkasta  planen 
till  en  genomgripande  reparation  av  orgeln,  gick  så  att 
utveckla  både  sångkören  och  orkestern  och  anskaffade 
en  massa  förträfflig  kyrkomusik.  Nu  började  han  ock- 
så att  alltmera  låta  tala  om  sig  som  tonsättare.  Varje 
år  i  februari  månad  skulle  nyval  av  rådmän  äga  rum 
i  staden,  och  man  föranstaltade  då  en  kyrkofest,  vid 
vilken  man  plägade  uppföra  något  för  ändamålet  sär- 
skilt komponerat  verk.  År  1708  blev  det  sålunda  Bach, 
som  fick  sig  detta  värv  anförtrott.  Det  blev  en  kantat 
"Gott  ist  mein  König".  som  sedan  brukar  kallas  råds- 
kantaten. Man  fann  verket  så  gott,  att  man  lät  trycka 
det  på  stadens  bekostnad  —  och  är  detta  den  enda  av 
Bachs  kantater,  som  utgavs  under  hans  livstid. 

Även  som  kompositör  för  orgel  hade  Bach  framträtt, 
och  man  räknar  till  dessa  hans  tidigare  verk:  23  små 
koralfugor,  en  liten  fuga  i  e-moll  samt  en  mindre  sam- 
ling fugor  av  år  1704.  Dessutom  hade  han  för  klaver 
komponerat  en  "Capriccio  vid  en  högt  älskad  broders 
avresa"  i  vilken  han  enligt  bifogade  överskrifter  i  de 
olika  satserna  skildrar  "vännernas  vänliga  ord  för  att 
avhålla  honom  från  att  fara",  "alla  vedervärdigheter 
som  kunna  hända  honom  pä  resan",  "vännernas  ve- 
klagan och  avsked"  samt  slutar  med  "postiljonens  sig- 
nal —  och  fuga  över  detta  tema."1)     Till  denna  tid 


*)  Den  "högt  älskade  brodern"  var  Johann  Jakob,  vilken  låtit 
värva  sig  som  oboist  i  Karl  XII  :s  armé,  i  vilken  han  deltog  i 
slaget  vid  Pultava,  varefter  han  i  konungens  följe  kom  till  Bendcr, 


före   17()(S  höra  också  två  andra  kyrkokantater  (utom 
rådskantaten  I:    iJeim  du  wirst  meine  Seele  nicht  in  der 

Höllv  hissen"  och  "Ans  der  Tiefe". 

Bach  nedlade  hela  sin  energi  på  att  upparbeta  kyrko- 
musiken i  Miihlhausen,  men  efter  några  månader  såg 
lian  sina  ansträngningar  mötas  av  ^i  svårt  motstånd, 
att  han  sommaren  1708  bestämde  sig  för  att  lämna 
sin  plats  och  del  arbete  han  med  sa  stor  iver  påbörjat. 
I  sin  avskedsansökan  talar  han  om  "hinder,  som  man 
ställt  upp  för  honom  och  vilka  ej  synas  vilja  upphöra 
sa  snart'.  För  att  första  vad  dessa  "hinder"  inneburo, 
måste  man  sätta  sig  in  i  stadsbornas  tänkesätt  och 
Bachs  förhallande  till  doktor  Frohne,  hans  närmaste 
förman.  Borgarna  sägo  med  misshag,  att  organistplat- 
sen  i  deras  främsta  kyrka,  som  dittills  endast  besatts 
med  i  staden  födda  konstnärer,  innehades  av  en  främ- 
ling, och  de  drogo  sig  ej  för  att  låta  honom  veta,  att 
han  i  deras  ögon  var  en  utbörding.  Och  doktor  Froh- 
ne, superintendenten  vid  S:t  Blasiuskyrkan,  hyllade 
sig  till  den  pietistiska  riktningen  och  såg  med  oblida 
ögon  den  stora  betydelse,  som  musiken  hade  i  den 
protestantiska  kulten.  Det  ortodoxa  och  det  pietistiska 
partiet  kämpade  från  predikstolarna  sä  väldeliga  emot 
varandra,  att  de  världsliga  myndigheterna  ibland  måste 
ingripa.    Bach   höll  sig  till  de  ortodoxa  av   det  enkla 


där  han  stannade  till  omkring  år  1713.  Sedan  han  erhållit  till— 
låtelse  att  fara  till  Sverige,  var  han  hovmusiker  här  1713 — 1721 ; 
man  tror,  att  han  avled  i  Stockholm  1722,  knappast  40  år  gammal, 
förmodlingen  nedbruten  av  det  ryska  fälttågets  strapatser.  I 
hovets  räkenskaper  figurerar  han  som  "Johann  Jakob  Back". 
Hans  lön  utbetalades  av  bekant  orsak  ej  så  punktligt ;  sålunda 
hade  "Back"  nästan  varje  år  en  fordran  på  Kronan,  vilket  också 
krediterades  honom  i  räkenskaperna.  Sista  gången  skedde  detta 
år  1723;  beloppet  torde  ha  utbetalats  till  hans  arvingar,  förmod- 
ligen i  Tyskland. 
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skälet,  ;ill  dessa  lämnade  rum  för  hans  konst,  under 
del  att  pietistcrna,  vilka  visserligen  predikade  lika 
länge  som  de  ortodoxa,  likväl  ansågo,  att  sången  ej 
kunde  vara  kort  nog.  För  dem  var  konsten  syndig, 
den  tillhörde  "världen"',  vars  furste,  som  bekant,  är 
djävulen. 

De  ideal,  som  Bach  ville  driva  igenom,  ger  han  en 
klar  och  bestämd  bild  av  i  sin  avskedsansökan  till  rå- 
det i  Muhlhausen,  där  han  bl.  a.  skriver,  att  han  velat 
införa  "en  regulerad  (d.  v.  s.  en  med  erfarenheterna 
frän  den  nya  operastilen  utvidgad  och  förädlad)  kyrko- 
musik till  Guds  ära." 


III.    I  WEIMAR  OCH   KÖTHEN. 

Emellertid  hade  platsen  som  hovorganist  i  Weimai 
blivit  ledig:  Bach  begav  sig  dit  tör  att  låta  höra  sig 
och  deltaga  i  tävlingen  om  platsen.  Han  uppväckte 
en  sådan  sensation,  att  hertigen  omedelbart  tillade  ho- 
nom den  titel  han  hade  sökt.  Lycklig  över  detta  re- 
sultat, som  han  ej  hade  väntat  sig,  återvände  han  till 
Muhlhausen  med  föresats  att  bryta  sitt  kontrakt.  Detta 
skedde  icke  utan  ett  visst  vemod  från  hans  sida,  ty 
rådet  hade  alltid  behandlat  honom  välvilligt.  Hans 
släkting  .lohann  Fredrik  Bach  efterträdde  honom  här. 

Denna  gång  stannade  Bach  nio  år  i  Weimar  under 
de  lyckligaste  förhallanden.  Hans  furste,  hertig  Wil- 
helm Ernst  av  Sachsen-Weimar,  var  en  för  konst  och 
vetenskap  nitälskande  monark.  Som  sin  huvudupp- 
gift såg  han  omsorgerna  om  sitt  lands  kyrko-  och  skol- 
väsen,  sin   främsta  plikt  ansåg  han  vara  att  befrämja 
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vetenskaperna  och  framför  allt  den  kyrkliga  konsten. 
Han  grundade  biblioteket  i  Weimar  och  lät  år  1696, 
mera  såsom  en  eftergift  för  tidens  smak  än  av  egen 
böjelse',  bygga  ett  operahus.  Han  iegerade  Iran  1683 
och  var  vid  Bachs  ankomst  1708  46  ar  gammal.  Hov- 
hållningen var  enkel,  de  mondäna  nöjena  lämnade 
hertigen  oberörd,  och  han  offrade  varken  tid  eller  guld 
på  något,  som  ej  gagnade  hans  furstendöme.  "Allt  med 
Gud",  var  hans  valspråk,  men  han  hyllade  varken 
den  ortodoxa  zelotismen  eller  den  fanatiska  pietismen 
och  ville  ej  veta  av,  att  religiösa  tvister  skulle  avgöras 
på  annat  sätt  än  genom  mildhet  och  urskillning.  Det 
var  då  helt  naturligt,  att  han  älskade  kyrkomusiken. 
Han  och  Bach  passade  sålunda  synnerligen  väl  för 
varandra,  och  detta  så  mycket  mera,  som  så  gott  som 
samtliga  övriga  tyska  hov  uteslutande  gynnade  den 
italienska  operan,  varför  man  helt  visst  där  ej  kunde 
finna  de  medel  och  de  gynnsamma  förhållanden,  som 
Bach  behövde  för  att  nä  det  ideal  han  drömde  om. 

De  nio  år  som  Bach  stannade  i  Weimar  utgöra  den 
mest  betydande  perioden  i  hans  håna  som  orgelmäs- 
tare och  tonsättare  för  orgel.  "Det  nöje,  som  hertigen 
fann  i  att  höra  honom  spela",  säger  nekrologen,  "upp- 
muntrade honom  till  att  försöka  åstadkomma  det  yt- 
tersta möjliga  inom  orgelkonsten".  Det  var  i  Weimar 
som  han  komponerade  de  flesta  av  sina  orgelstycken. 
Här  tillägnade  han  sig  också  den  ouppnådda  tekniska 
färdighet,  den  säkerhet  i  pedalspelet  och  den  säregna 
registreringskonst,  som  gjorde  honom  till  alla  tiders 
störste  orgelvirtuos. 

Men  även  som  tonsättare  för  sitt  instrument  fram- 
stod han  här  som  den  främste.  Om  hans  kompositio- 
ner   skall    emellertid    talas   i  ett  annat   sammanhang. 
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Det  är  nämligen  omöjligt  att  med  säkerhet  fixera  den 
kronologiska  följden  av  hans  orgelkompositioner  lik- 
som av  hans  tonsättningar  över  huvud  och  i  varje  en- 
staka fall  avgöra,  *ad  han  skrev  i  Arnstadt,  Weimar, 
Köthen  eller  Leipzig.  Fördelaktigast  torde  därför  vara 
att  betrakta  hans  tonsättareverksamhet  i  ett  samman- 
hang. 

Bach  var  emellertid  icke  blott  hovorganist  i  Wei- 
mar utan  även  "kammarmusiker"  och  sedan  1714  även 
konsertmästare.  Instrumentalmusiken  eller,  som  den 
kallades,  "kammarmusiken",  utövades  även  flitigt  vid 
hovet.  Hertigens  kapell  räknade  visserligen  icke  flera 
än  22  medlemmar,  däri  även  sångarna  inberäknade, 
men  vid  högtidligare  tillfällen  förstärktes  det  med  sex 
korgossar  och  stadsmusikanterna.  Många  av  kapellets 
medlemmar  voro  samtidigt  lakejer,  kockar  eller  jägare. 
I  sin  egenskap  av  "kammarmusiker"  hade  Bach  bl.  a. 
att  meddela  musikundervisning  åt  den  förut  omtalade 
prins  Johann  Ernst,  hans  förre  husbonde,  vilken  icke 
blott  var  en  framstående  violinist  utan  även  en  begå- 
vad tonsättare.  Han  var  brorson  till  hertig  Wilhelm 
Ernst.  Genom  denna  undervisning  kom  Bach  att  få 
upp  ögonen  för  den  italienska  musiken,  som  då  var 
den  tongivande  inom  orgellitteraturen.  De  italienska 
kompositionernas  eleganta,  tilltalande  form  väckte 
hans  intresse  i  hög  grad.  Det  var  den  s.  k.  konserten, 
vars  mest  utmärkande  drag  är  tävlingen  mellan  ett 
enstaka  instrument  och  flera  andra  (tutti),  vilka  bilda 
en  enhet  för  sig.  Två  sådana  satser  skiljas  för  kon- 
trastens skull  åt  genom  en  kort  långsam  sats  (andan- 
ic).  där  tuttit  inskränker  sig  till  ett  mera  dämpat  ac- 
kompanjemang och  sålunda  ger  solisten  tillfälle  att  ut- 
veckla sin  fulla  ton  och  visa  sin  tekniska  skicklighet. 
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Bach  bearbetade  några  sådana  konserter  av  Vivaldi  för 
orgel,  vilka  nian  ofta  med  orätt  betecknar  såsom  kom- 
ponerade av  Bach.   Likaså  omskrev  han  sex  konserter 

av  samma  mästare  för  klaver. 

Den  andra  musikgenren,  som  Bach  förde  fram  till 
fullkomning  under  sin  Weimar-tid,  var  kantaten  (or- 
gelkompositionerna voro  ju  den  ena  I.  En  av  hans  mest 
berömda  kyrkokantater,  vilken  förut  daterats  på  annat 
sätt,  kan  numera  med  säkerhet  dateras  till  denna  tid. 
Det  är  den  s.  k.  Actus  tragicus  ("Gottes  Zcit  ist  die  al- 
lerbcstc  Zeit"),  vilken  efter  allt  att  döma  inspirerats  ge- 
nom något  gripande  dödsfall  bland  Baehs  bekantskaps- 
krets. Man  kan  på  goda  grunder  anse  den  vara  skriven 
till  prins  Johann  Ernsts  begravning  1715.1)  Med  detta 
antagande  stämmer  också  överens,  att  den  regerande 
hertigen  Wilhelm  Ernst  samma  år  bestämde,  att  i 
Slottskyrkan  varje  söndag  skulle  utföras  en  ''Kirchen- 
musik",  varmed  han  jnst  menade  en  kantat.  Detta  var 
ett  välkommet  tillfälle  för  Bach  att  få  ägna  sig  åt 
denna  kompositionsform.  Redan  samma  år  kunde  han 
överräcka  en  hel  årgång  kyrkokantater  till  sin  här- 
skare. 

Den  av  konstnärliga  stordåd  uppfyllda  stillheten  i 
Weimar  avbröts  genom  konsertresor,  som  Bach  före- 
tog för  att  låta  höra  sig  vid  hoven  och  i  städerna  såväl 
som  kompositör  som  såsom  exekutör.  Sålunda  finna 
vi  honom  år  1713  eller  1714  i  Kassel,  dit  han  möjli- 
gen kommit  på  uppmaning  av  arvprinsen  Fredrik,  se- 
dermera konung  Fredrik  I  av  Sverige.    Denne  skulle 


3)  Källan  för  detta  antagande  är  Constantin  Bellermanns  Pro- 
gramm  uber  Kunst,  1743.  Pirro  för  denna  kantat  till  produktionen 
från  Muhlhausen,  likaså  Xorlind ;  Spitta  anser  den  visserligen 
vara  komponerad  i  Weimar  men  före  år  1712,  och  hans  mening 
delas   av   Schweitzer  och   Balka    (Musikgeschichte,  B.    II,  s.    106). 


32 

blivit  s.i  hänförd  över  Bachs  skicklighet,  att  han  skänkt 
honom  en  guldring  med  kostbara  stenar.  I  Bellermans 
nyss  citerade  "Programm  uber  Kunst"  läser  man  föl- 
jande skildring  av  Bachs  pedalspel  vid  detta  tillfälle: 
"Som  med  bevingade  fötter  ilade  han  över  tangenter- 
na, vilkas  mäktigt  ljudande  stämmor  blixtsnabbt  bor- 
rade sig  in  i  åhörarens  öra.  Om  hans  skicklighet  med 
fötterna  inbringade  honom  en  sådan  gåva,  vad  hade 
väl  prinsen  givit  honom,  om  han  också  tagit  händerna 
till  hjälp?" 

I  detta  sammanhang  kan  förtjäna  omnämnas,  vad 
en  annan  av  Bachs  samtida  har  att  säga  om  hans  pe- 
dalspel: "'Hans  fötter  utförde  på  pedalen  varje  tema, 
varje  passage  lika  exakt  och  lika  korrekt  som  hän- 
derna. Intet  förslag,  ingen  mordent,  ingen  drill  vågade 
mankera  eller  komma  orätt.  Under  det  att  han  med 
sina  båda  fötter  utförde  drillar,  voro  hans  händer  sam- 
tidigt icke  mindre  rörliga,  och  man  hade  ej  så  orätt, 
när  man  sade,  att  Bach  med  fötterna  spelade  passager, 
som  klaverspelarna  knappast  kunde  utföra  med  hän- 
derna."1) 

I  december  1714  besökte  han  Leipzig,  där  han  på 
adventssöndagen  i  S:t  Tomaskyrkan  lät  framföra  sin 
kantat  "Nun  komm,  der  Heiden  Heiland"  och  satt  vid 
orgeln  under  gudstjänsten.  Han  hade  dragits  till  Leip- 
zig av  sin  önskan  att  lära  känna  Kuhnau,  vars  pro- 
duktion ej  varit  utan  inflytande  på  hans  utveckling, 
och  för  att  visa  sin  färdighet  på  orgeln.  Detta  var 
hans  första  besök  i  den  stad,  där  han  skulle  bo  de  27 
sista  åren  av  sitt  liv. 

Den  resa,  som  Bach  företog  pa  hösten  1717,  var  av 


')  Siebke:  Anleitung  sur  musikalischen  Gelartheit,  s.  6go,  not  i. 
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ett  vida  mera  sensationellt  slag  än  hans  övriga.    Denna 
gång  for  han  till  Dresden,  där  vid  August  den  starkes 
hov  musiken  och  operan  nått  en  lysande  ställning.  Det 
\ar  här  som  Bach  sammanträffade  med  den  berömde 
franske  klaverspelaren  och  organisten  Jean  Louis  Mar- 
chand.    Denne  ansågs  i  sitt  hemland  vara  sin  tids  för- 
nämste virtuos  och  hade  i  Frankrike  och  Italien  be- 
segrat alla,  som  vågat  tävla  med  honom.   Han  var  hov- 
organist i  Versailles  och  var  dessutom  ytterst  berömd 
som  lärare;  det  hörde  till  god  ton  att  taga  lektioner 
hos  Marchand,  kanske  ej  minst  emedan  hans  pris  var 
en  louisdor  (=20  francs)  pr  lektion.    Enligt  samtidas 
vittnesbörd  var  han  också  i  besittning  av  en  stor  fär- 
dighet samt  ett  fint  och  elegant  spelsätt.    Anledningen 
till  att  han  nu  kommit  till  Tyskland  var  den,  att  han 
fallit  i  onåd  hos  konung  Ludvig.   Han  hade  låtit  skilja 
sig  från  sin  maka,  och  konungen  hade  då  bestämt,  att 
hon  skulle  uppbära  hälften  av  Marchands  lön.    Nästa 
söndag  vid  gudstjänsten  i  Versailles  slutade  han  plöts- 
ligt upp  att  spela  mitt  i.    Kungen,  som  trodde  att  han 
blivit  sjuk,  blev  ej  litet  förvånad,  när  han  vid  utträdet 
ur  kyrkan  såg  sin  hovorganist  spatsera  omkring  vid 
bästa  hälsa.   På  sin  fråga  om  orsaken  till  avbrottet  fick 
han  till  svar:  "Sire,  när  min  hustru  uppbär  halva  lö- 
nen, kan  hon  också  få  spela  halva  mässan."    Detta 
svar  blev  orsaken  till  hans  förvisande  från  Frankrike 
(dit  han  dock  senare  fick  återvända),  och  han  begav 
sig  då  till  Dresden.    Här  lät  han  mycket  tala  om  sig, 
och  kung  August  erbjöd  honom  t.  o.  m.  en  anställning. 
Hovkapellisterna    åter,    av    vilka  flera  kände  väl  till 
Bachs    konst,    sågo    med    oblida  ögon  fransmannens 
framgång;  de  funno  hans  konst  ytlig,  honom  själv  in- 
bilsk    och    självbelåten.     En  av  dem,  konsertmästare 
Johann  Sebastian  Bach.  3 
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Volumier,  skrev  till  Bach  och  bad  honom  komma  till 
Dresden  för  att  tävla  med  den  högmodige  Marchand. 
Bach  antog  kallelsen  och  begav  sig  på  väg.  Om  själva 
förloppet  av  denna  "tävlan"  och  dess  utgång  berättas 
följande  i  nekrologen:  "Volumier  mottog  honom  med 
stor  glädje  och  skaffade  honom  ett  tillfälle  att  först  få 
höra  Marchand  utan  dennes  vetskap.  I  ett  artigt  hand- 
brev inbjöd  Bach  nu  Marchand  till  en  tävlan  och  ut- 
lovade, att  han  på  rak  arm  skulle  utföra  vilka  upp- 
gifter Marchand  än  förelade  honom  inom  musiken, 
samt  utbad  sig  samma  löfte  av  honom.  I  sanning,  en 
stor  djärvhet!  Marchand  förklarade  sig  mycket  villig 
härtill.  Dag  och  plats  bestämdes,  icke  utan  konungens 
vetskap.  Bach  infann  sig  på  bestämd  tid  på  valplatsen 
i  en  förnäm  ministers  palats,  där  en  stor  samling  för- 
nämiteter  av  båda  könen  var  tillstädes.  Marchand  lät 
länge  vänta  på  sig.  Slutligen  sände  husets  herre  ett 
bud  till  hans  bostad  för  att  erinra  honom,  om  han 
möjligen  hade  glömt  hela  historien,  om  att  det  nu  var 
hög  tid  att  visa  sig  som  en  man.  Till  allmän  förvå- 
ning fick  man  då  veta,  att  monsieur  Marchand  tidigt 
samma  dag  hade  lämnat  Dresden  med  extra  skjuts. 
Bach,  som  sålunda  var  ensam  herre  på  valplatsen,  hade 
nu  rikligt  tillfälle  att  visa  den  styrka,  varmed  han  var 
beväpnad  gent  emot  sin  motståndare.  Han  gjorde  det 
också  till  alla  de  närvarandes  förundran.  Konungen 
hade  bestämt  en  gåva  till  honom  av  500  thaler;  men 
genom  oärligheten  hos  en  viss  betjänt,  vilken  trodde 
sig  hava  bättre  bruk  för  denna  gåva,  gick  Bach  miste 
därom  och  fick  återvända  hem  med  äran  som  den 
enda  belöningen  för  sitt  omak."1) 


')  Den  som   vill    närmare  taga  kännedom  om   denna  episod  i 
Bachs  liv,  hänvisas  til]  A.  E.  Brachvogels  fängslande  bok  Friede- 
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Etter  återkomsten   från  Dresden  stannade  Bach  ej 
länge  kvar  i  Weimar.    Man  hade   här  intet  att  säga 
honom  om  hans  triumfer  i  Dresden,  något  som  måste 
kränka  honom.    Icke  av  personlig  fåfänga,  men  eme- 
dan det  visade  honom,  hur  föga  t.  o.  m.  de  bästa  bland 
de  tyska  furstarna  förstodo  av  sin  ställning  som  be- 
skyddare   av    fäderneslandets    konst.     Bach  var  dock 
själv  fullt  medveten  om  sin  konstnärliga  ställning,  även 
om  han  ej  alltid  lät  denna  stolthet  träda  för  tydligt  i 
dagen.    En  missräkning,  som  var  värre  och  som  hade 
allvarligare  följder,  var  att  Bach  blev  förbigången  vid 
tillsättandet    av    efterträdare    till    hovkapellmästaren 
Drese,  som  avlidit   1716.    Bach  hade  grundad  anled- 
ning att  tro  sig  vara  självskriven  till  denna  post,  så 
mycket  hellre  som  han  länge  skött  Dreses  tjänst.    I 
stället  utnämndes  dennes  son,  en  föga  betydande  mu- 
siker, trots  att  200-årsminnet  av  reformationen  skulle 
firas  och  musiken  under  den  tre  dagar  långa  jubel- 
festen naturligtvis  måste  utgöra  huvudparten  av  fest- 
ligheterna.   Bachs  häftiga  konstnärstemperament  måt- 
te nu   ha   tagit  sig  kraftiga   uttryck,   ty   enligt  nyare 
forskningar  hade  han  ej  ens  fått  den  äran  att  kom- 
ponera någon  enda  av  festkantaterna.    I  häftiga  orda- 
lag begärde  han  sitt  avsked,  vilket  emellertid  ej  be- 
viljades.   I  ännu  hetsigare  ton  vidhöll  han  sin  demis- 
sionsansökan,  varvid  "på  grund  av  hans  halsstarrig- 
het"  ett  disciplinärt  ingripande  skedde. 

"Den  6  november  blev  härvarande  konsertmästaren 
och  organisten  Bach  på  grund  av  sitt  envisa  försök  att 
framtvinga  sitt  avsked  arresterad  i  rådstugan  och  slut- 


mann  Bach,  Berlin  1857,  vilken  dessutom  har  mycket  annat  att 
omtala  rörande  Johann  Sebastian.  En  förkortad  upplaga  av  detta 
arbete  utgavs  1909  av  "Das  Buchverlag  fiirs  Deutsche  Hans". 
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ligen  den  2  december  därpå  med  utomordentligt  onå- 
dig demission  befriad  ur  arresten",  lyder  den  lakoniska 
upplösningen  på  denna  föga  uppbyggliga  historia.1) 
Det  var  sannolikt  under  den  stora  reformationsfes- 
ten i  Weimar  som  furst  Leopold  av  Anhalt-Köthen 
träffade  Bach  och  erbjöd  honom  platsen  som  sin  ka- 
pellmästare, ett  erbjudande  som  Bach  under  förhan- 


FURST  LEOPOLD  AV  ANHALT- 
KÖTHEJN 

denvarande  förhållanden  med  glädje  antog.  Redan 
samma  år  (1717)  flyttade  han  över  till  Köthen. 
Här  tillbringade  han  sina  lyckligaste  år;  han  trivdes 
så  väl,  att  han  önskade  att  få  dö  här.  Och  det  fastän 
intet  tillfälle  gavs  till  utövande  av  kyrkomusik.  Kö- 
then var  strängt  reformert,  sålunda  en  absolut  olämp- 
lig plats  för  kyrkomusikaliska  strävanden,  och  slotts- 
orgeln, ett  instrument  på  endast  13  stämmor,  fullstän- 


')  Jämför  Bojanowsky:  Das  Weimar  Joh.Seb.  Bachs,igo3,  s.  48. 
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digt  otillräcklig.  Men  fursten  var  en  lidelsefull  älskare 
av  kammarmusik,  han  spelade  själv  flera  instrument 
och  hade  en  väl  skolad  baryton.  Och  sålunda  erbjöd 
den  intima  lilla  musikerkrets,  som  Leopold  samlade 
omkring  sig,  en  helt  ny  värld  för  vår  unge  mästare. 
Fursten  insåg  till  fullo  Bachs  höga  värde,  han  behand- 
lade honom  som  en  vän  och  kamrat  och  kunde  ej  vara 
utan  honom.  Han  tog  honom  sålunda  även  med  sig 
på  sina  resor.  .lohann  Sebastian  hyste  också  alltid  en 
stor  vänskap  för  denne  prins,  som  dog  alltför  ung. 

År  1718  visade  Leopold  Bach  den  äran  att  stå  fad- 
der åt  hans  sjunde  barn,  som  Maria  Barbara  skänkte 
honom  den  15  november.  Den  sistfödde  i  detta  äkten- 
skap erhöll  namnet  Leopold  August;  han  avled  redan 
efter  ett  år.  Med  Maria  Barbara  hade  Bach  som  sagt 
sju  barn,  av  vilka  endast  fyra  överlevde  honom:  Ka- 
tarina Dorotea,  född  1708,  död  ogift;  älsklingssonen 
Wilhelm  Friedemann,  född  1712;  Karl  Filip  Emanuel, 
född  1714,  familjens  mest  betydande  konstnär  efter 
faderns  död,  och  Johann  Gottfrid  Bernhard,  född  1715. 

Under  1700-talet  voro  baden  i  Karlsbad  mötesplatsen 
på  modet  för  Tysklands  aristokrati;  det  hörde  till  eti- 
ketten att  där  gå  igenom  en  kur  eller  åtminstone  visa 
sig  där.  Prins  Leopold  följde  också  detta  mod  och 
sökte  omväxling  i  det  stilla  livet  i  Köthen  genom  att 
deltaga  i  de  nöjen,  som  här  erbjödos.  Han  vistades 
där  åren  1718  och  1720,  och  båda  gångerna  hade  han 
Bach  med  sig. 

Oaktat  denne  kände  sig  mycket  lycklig  i  Köthen, 
avstod  han  ej  från  sina  konsertresor.  Tvärtom  ansåg 
han  dem  nu  vara  ännu  nödvändigare  än  i  Weimar,  ty 
om  han  hölle  sig  gömd  i  denna  lilla  vrå  av  världen, 
dit  endast  ytterst  sällan  några  främlingar  hittade  vä- 
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gen  löpte  han  fara  att  helt  glömmas  bort  av  den  konst- 
närliga världen. 

Är  1718  besökte  han  sålunda  Halle,  där  han  hade 
hoppats  att  få  sammanträffa  med  den  store  Handel, 
vilken  just  då  gästade  sin  fädernestad.  Tyvärr  hade 
denne  rest  just  samma  dag  som  Bach  kom.  Tio  år 
senare  gjorde  Bach  ett  nytt  försök  till  personligt  sam- 
manträffande med  den  ende  av  sin  samtid,  som  kunde 
mäta  sig  med  honom,  men  med  samma  negativa  resul- 
tat. Endast  ogärna  vill  man  tillskriva  Handel  något 
sken  av  illvilja  gent  emot  Bach,  men  det  är  klart  att 
hans  förfarande  mot  denne  låter  framskymta  en  nyans 
av  avundsjuka,  som  är  ovärdig  ett  så  stort  snille.  Man 
kunde  tänka,  att  han  kände  sig  sårad  över  att  någon 
annan  vågade  göra  honom  hans  ställning  stridig  som 
den  främste  inom  sin  konst,  men  Bach  hade  ju  aldrig 
beträtt  det  område,  operans,  där  Handel  lyste.  Det  är 
emellertid  fastslaget,  att  Handel  avvisade  varje  möj- 
lighet att  träda  i  beröring  med  sin  stallbroder.  Bach 
däremot  lämnade  efter  sig  ovedersägliga  bevis  på  hur 
högt  han  uppskattade  Händels  verk.  Det  finns  ännu 
kvar  av  honom  egenhändigt  skrivna  kopior  av  en  del 
av  Händels  produktion. 

Som  sagt  följde  Bach  sin  furste  på  dennes  resa  till 
Karlsbad  1720,  där  de  vistades  något  över  två  måna- 
der. Uppfylld  av  glädje  över  att  få  återse  de  sina,  vän- 
tade han  minst  av  allt  den  sorgliga  nyhet,  som  nåd- 
de honom  i  hemmets  dörr.  Ett  par  veckor  förut  hade 
man  begravt  hans  hustru.  När  han  reste,  hade  hon 
varit  strålande  av  hälsa;  ett  slaganfall  hade  drabbat 
henne,  och  i  en  ålder  av  36  år  hade  hon  avlidit  utan 
att  man  kunnat  underrätta  maken  härom.  Vi  vilja  ej 
söka  beskriva  den  sorg,  som  måste  ha  gripit  den  stac- 
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kars  mannen,  när  han  måste  vandra  till  kyrkogården 
och  begråta  sin  kära  Maria,  som  under  deras  tretton- 
åriga  äktenskap  endast  berett  honom  glädje. 

Denna  grymma  förlust  kunde  emellertid  varken 
hejda  hans  flit  eller  hans  arbetsglädje;  han  bar  sin 
sorg  med  resignation  och  en  själsstyrka,  värdiga  en 
stoiker.  Han  avstod  ej  ens  från  en  redan  planerad  resa 
till  Hamburg,  som  endast  blev  uppskjuten  en  smula. 
Här  levde  ännu  orgelmästaren  Adam  Reinken,  nu  nära 
hundra  år  gammal,  till  vilken  Bach  under  sin  Liine- 
burgertid  vallfärdat.  Inför  denne  och  magistraten  samt 
flera  förnäma  borgare  spelade  han  på  den  härliga  fyr- 
manualiga  orgeln  i  Katarinakyrkan  och  fängslade 
sina  åhörare  till  den  grad  med  sin  konst,  att  den  gamle 
Reinken,  som  annars  ej  var  känd  för  någon  öppen- 
hjärtig tillgänglighet,  yttrade  till  honom:  "Jag  trodde 
att  denna  konst  var  död,  men  jag  ser  nu  att  den  ännu 
lever  hos  er." 

Även  i  Jakobikyrkan  spelade  Bach,  och  då  organist- 
befattningen här  var  va  kant,  tänkte  han  söka  den  och 
flytta  till  Hamburg.  Härav  blev  emellertid  intet.  Vid 
valet  segrade  en  viss  Johann  Joakim  Heitmann.  Av 
kyrkans  räkenskaper  kan  man  se,  varför  kyrkorådet 
föredrog  denne  framför  Bach:  den  6  januari  1721  be- 
talade han  nämligen  som  en  erkänsla  för  valets  ut- 
gång 4000  mark  till  kyrkokassan.  "Sannolikt  kunde 
han  ej  ana,  att  han  med  dessa  pengar  samtidigt  för- 
skaffade sig  en  plats  i  varje  Bachbiografi.  d.  v.  s.  köpte 
sig  odödlighet",  anmärker  Schweitzer. 

Vad  allmänheten  tänkte  om  detta  val,  berättar  oss 
Mattheson1):  "Jag  och  säkert  många  med  mig",  skrev 


J)  "Der  musikolische  Patriot',  s.  316. 
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han  1728,  "minnes,  att  en  stor  virtuos  för  några  år 
sedan  begav  sig  till  en  stor  stad  för  att  bli  organist 
där.  Men  samtidigt  med  honom  infann  sig  en  mycket 
habil  konkurrent,  son  till  en  rik  köpman,  vilken  kunde 
spela  bättre  med  thaler  än  med  fingrarna  och  som 
därför  fick  platsen."  Man  kan  förstå  hur  detta  skulle 
förarga  envar.  På  juldagen  yttrade  förste  predikan- 
ten, som  vägrat  att  ge  sin  sanktion  åt  denna  simoni, 
på  tal  om  änglamusiken  vid  Kristi  födelse,  att  om  en 
av  änglarna  stege  ned  från  himlen  för  att  spela  på 
orgeln  och  anhålla  att  få  bli  organist  i  denna  kyrka, 
"ville  jag  råda  honom  att  genast  flyga  tillbaka  igen, 
om  han  ej  hade  fickorna  fulla  med  pengar." 

Det  var  omöjligt  för  Bach  att  med  sina  fyra  barn, 
av  vilka  det  äldsta  knappast  var  tolv  år,  länge  för- 
bliva änkling.  Det  fordrades  en  kvinnlig  hand  för 
hemmets  skötsel,  vartill  kommo  de  traditioner,  som 
generation  efter  generation  gått  i  arv  inom  släkten 
Bach,  vars  medlemmar  säkerligen  sågo  hans  änkestånd 
med  oblida  ögon.  I  december  1721  ingick  Johann  Se- 
bastian också  nytt  äktenskap.  Sedan  flera  år  hade  han 
stått  i  vänskapliga  förbindelser  med  kapellisterna  i 
hertigens  av  Weissenfels  orkester;  hovtrumpetaren  Jo- 
hann Kasper  Wulkens  yngsta  dotter  blev  den  utvalda. 
Anna  Magdalena  Wulken  var  tjugoett  år  gammal;  hon 
var  mycket  musikalisk  och  gjorde  allt  vad  hon  kunde 
för  att  i  dessa  frågor  hjälpa  sin  make,  vars  lycka  hon 
på  allt  sätt  ville  främja.  Vigseln  ägde  rum  den  3  de- 
cember; så  hade  det  befallts  av  hertigen,  som  själv 
gifte  sig  14  dagar  senare  med  Fredrika  Henrietta,  prin- 
sessa av  Anhalt-Bernburg. 

Anna  Magdalena  hade  en  vacker  sopran,  som  hon 
behandlade  med  skicklighet.   Hon  kunde  sålunda  med- 
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verka  vid  utförandet  av  Johann  Sebastians  komposi- 
tioner hemma  i  familjekretsen  och  bliva  medelpunkten 
i  det  lilla  musikkapell,  som  Bach  så  småningom  upp- 
satte hemma  hos  sig  och  som  bestod  av  hans  hustru, 
hans  barn  och  ibland  även  av  eleverna.  Man  kan  se 
detta  av  ett  brev  till  hans  vän  Georg  Erdmann  (1730): 
''Alla  mina  barn  äro  födda  musiker,  och  jag  kan  för- 
säkra, att  jag  när  som  helst  med  min  familj  kan  an- 
ordna en  instrumental  eller  vokal  konsert,  särskilt  som 
min  hustru  har  en  vacker  sopranröst,  som  hon  be- 
handlar väl,  och  min  äldsta  dotter  sekunderar  henne 
så  gott  hon  kan." 

Bach  undervisade  sin  hustru  i  harmonilära  och  kla- 
verspelning,  varom  de  tvenne  " Klauierbiichlcin"  bära 
vittne,  som  vi  hava  i  behåll.  Den  första  ("Clauicr- 
Buchlein  von  Anna  Magdalena  Bachin,  Anno  1722") 
innehåller  de  s.  k.  franska  sviterna,  en  ofullbordad 
fantasi  för  orgel,  en  likaledes  fragmentarisk  aria  med 
variationer,  en  trestämmig  koralvariation  och  en  me- 
nuett, allt  av  Bach.  Den  andra  boken  stammar  från 
år  1725.  Den  är  vidlyftigare  och  innehåller  även  kom- 
positioner av  främmande  mästare.  En  menuett  är  så- 
lunda av  "Monsieur  Bohm"  och  ett  rondo  av  Couperin. 

Lärjungen  vedergällde  honom  rikligt  för  hans  möda, 
i  det  att  hon  var  honom  behjälplig  vid  avskrivandet 
av  noter.  En  hel  rad  av  Bachs  skönaste  verk  förelig- 
ger i  hennes  handskrift.  Med  åren  blevo  hennes  noter 
så  lika  mannens,  att  de  lätt  förväxlas.1)  "Hur  mänga 
timmar  fick  hon  icke  stjäla  bort  från  de  husliga  syss- 
lorna, när  veckan  nalkades  sitt  slut  och  stämmorna 


x)  Partituret  till  kantaten  "O  heWges  Geist-  und  Wasscrbad" 
togs  sålunda  av  Spitta  först  för  att  vara  en  autograf  av  Bach 
(J.  S.  Bach,  I,  s.  809).  Detta  misstag  rattade  han  i  andra  vo- 
lymen,  s.    789. 
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till  don  nya  kantaten  ännu  ej  voro  avskrivna!"  säger 
Schweitzer. 

Under  de  tjugosju  åren  vid  Bachs  sida  skänkte  hon 
honom  tretton  barn,  sex  gossar  och  sju  flickor.  I  sina 
båda  äktenskap  hade  Bach  sålunda  tjugo  barn,  av 
vilka  flera  emellertid  avledo  i  späd  ålder. 

Bach  hade  redan  bott  fem  år  i  Köthen  och  hoppa- 
des, som  sagt,  att  aldrig  behöva  lämna  denna  triv- 
samma och  fridfulla  plats,  där  han  hade  lyckan  att 
tjäna  en  furste,  som  förstod  hans  konst  och  satte  värde 
på  den.  Men  det  kom  en  omständighet,  som  föran- 
ledde honom  att  likväl  tänka  på  att  utbyta  denna  an- 
ställning mot  en  annan.  Prinsens  gemål,  som  var  full- 
ständigt omusikalisk,  ville  ej  tillåta  sin  unge  make  att 
ägna  så  mycken  tid  åt  musiken  på  hennes  bekostnad; 
hans  glödande  kärlek  till  konsten  svalnade  på  ett  be- 
tänkligt sätt,  och  Bach  förstod,  att  hans  rätta  plats 
ej  var  i  Köthen.  I  ett  brev  till  sin  gamle  skolkamrat 
Erdmann  skrev  han  år  1830  bl.  a.  härom:  "Där  (d.  v. 
s.  i  Köthen)  hade  jag  en  nådig  och  såväl  musikkunnig 
som  musikälskande  furste,  hos  vilken  jag  också  trodde 
mig  skola  få  sluta  mina  dagar.  Det  fogade  sig  emel- 
lertid så,  att  Hans  Serenissimus  förmälde  sig  med  en 
berenburgisk  prinsessa,  varefter  det  såg  ut  som  om  den 
musikaliska  inklinationen  hos  bemälde  furste  blev  en 
smula  ljum,  enär  den  nya  furstinnan  tycktes  vara  en 
a-musa"  (d.  v.  s.  oförstående  för  musik). 


IV.    I  LEIPZKi. 


Är  1722  blev  då  platsen  som  kantor  vid  Tomaskyr- 
kan  i  Leipzig  ledig  genom  Johann  Kuhnaus  död.  För- 
gäves sökte  man  att  få  den  högt  uppskattade  kompo- 
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lusten  Telemann  till   hans  efterträdare.    Då  anmälde 
sig  Bach  såsom  sökande  men,  som  det  till  en  hörjan 


rOMASSKOLAN  OCH  TOMASKYRKAN  I  LEIPZIG  PA  BACHS  TID. 

såg  ut,  med  föga  utsikt  att  få  platsen,  dä  man  gav  före- 
trädet åt  en  annan  sökande,  hovkapellmästare  Graup- 
ner  i  Darmstadt.    Först  när  denne  avböjde,  enär  hans 
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furste  ej  ville  lämna  honom  ifrån  sig,  beslöt  man  "att 
välja  bland  medelmåttorna,  då  man  ej  kunde  få  de 
bästa"  och  tänkte  på  —  Bach.  Han  kom  också  till 
Leipzig  och  avlade  sitt  prov,  varpå  han  enhälligt  val- 
des år  1723.  Det  var  dock  ej  utan  en  viss  tvekan,  som 
Bach  tillträdde  platsen.  Men  för  sitt  livs  "slutmåls" 
skull  "vågar  han  i  den  Högstes  namn"  att  låta  sig  för- 
vandlas från  "hovkapellmästare  till  kantor".  Visserli- 
gen i  en  stor  församling  och  på  en  plats,  som  var  om- 
strålad  av  en  nimbus  från  en  lång  rad  av  berömda 
konstnärer  ända  från  reformationens  dagar,  men  som 
var  mycket  arbetsam  och  därtill  lydande  under  ett  för 
konsten  föga  förstående  "råd".  Bach  skulle  få  känna 
på  detta  tillräckligt  under  de  kommande  åren,  och  det 
ofta  i  vida  högre  grad  än  vad  hans  enorma  motstånds- 
kraft kunde  stå  ut  med.  Ofta  var  han,  det  måste  er- 
kännas, själv  skulden  till  de  inträffade  tvistigheterna. 
Vi  ha  redan  förut  sett  exempel  på  hans  häftiga  konst- 
närstemperament och  på  hans  oförmåga  som  pedagog. 
Tomasskolan  var  ett  vanligt  klassiskt  läroverk,  med 
undantag  av  att  där  ägnades  en  särskild  omsorg  åt 
sångundervisningen  och  att  kyrkokören  icke  blott  i 
Tomaskyrkan  utan  även  i  stadens  övriga  kyrkor  ut- 
gjordes av  denna  skolas  elever,  vilka  även  hade  att 
sjunga  vid  begravningar,  bröllop,  processioner  o.  s.  v. 
Som  ersättning  härför  blevo  de  fullständigt  under- 
hållna av  staden.  Tomaskantorns  göromål  bestodo  nu 
främst  i  att  undervisa  alumnerna  i  sång,  instrumen- 
talmusik  och  latin.  Han  hade  dessutom  att  anföra 
sången  vid  större  bröllop  och  begravningar,  vilket 
medförde  extra  inkomster.  I  ett  brev  skriver  Bach 
härom:  "Min  härvarande  lön  belöper  sig  till  700  thaler, 
och    om  det  är  mera  lik  än  vanligt,   stiga  accidentia 
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(d.  v.  s.  de  tillfälliga  inkomsterna)  i  proportion.    Men 
om  det  är  ett  hälsosamt  klimat,  falla  de  i  stället." 

Emellertid  sågo  en  del  lärare  —  och  ibland  även 
rektorn  själv  —  med  oblida  ögon  den  stora  plats  musi- 
ken intog  i  Tomasskolan  och  försökte  att  i  hemlighet 
undergräva  dess  organisation.  Konflikter  måste  där- 
för uppstå,  vilka  vi  emellertid  här  vilja  förbigå  under 
omtalande  att  Bach  i  dylika  fall  visade  sig  oböjlig  och 
så  eftertryckligt  motade  alla  försök  att  inskränka  hans 
musikaliska  myndighet  och  musikaliska  hjälpmedel, 
att  man  så  småningom  vande  sig  att  låta  honom  vara 
i  fred.  Att  dessa  hjälpmedel  åtminstone  tidtals  voro 
mycket  små,  och  att  i  synnerhet  de  instrumentala  re- 
surserna voro  ytterst  begränsade,  ser  man  av  ett  till 
staden  Leipzig  år  1730  inlämnat  memorial  angående 
kyrkomusikens  ordnande.  Bach  konstaterar  här,  att 
han  för  tillfället  till  sitt  förfogande  endast  har  åtta 
instrumentalister  ("fyra  stadsmusikanter,  tre  violiner 
och  en  gesäll".  "Om  vilkas  kvalitet  och  musikaliska 
vetande",  fortsätter  han,  "min  blygsamhet  förbjuder 
mig  att  fälla  något  omdöme"),  under  det  att  likväl  18 
a  20  st.  voro  absolut  nödvändiga.  För  att  fylla  luc- 
korna måste  han  använda  studenter  och  elever.  De 
vokala  resurserna,  alltså  skolans  elever,  voro  till  an- 
talet 55  st.  —  av  vilka  "17  brukbara,  20  ännu  icke 
brukbara  och  17  odugliga"  —  och  dessa  skulle  förde- 
las på  fyra  kyrkor!  Och  till  varje  kör,  säger  Bach, 
höra  dock  åtminstone  12  personer  (tre  i  varje  stäm- 
ma), så  att,  även  i  händelse  en  är  sjuk,  en  motett  för 
dubbelkör  dock  kan  sjungas;  "ännu  bättre"  vore  vis- 
serligen, om  varje  kör  kunde  "beställas  med  16  perso- 
ner". Som  det  ser  ut,  ett  oupphinneligt  önskemål!  Man 
frågar  sig  med  häpnad,  om  det  verkligen  var  med  des- 
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sa  resurser  den  underbare  mannen  uppförde  sina  mo- 
tetter,  kantater  och  oratorier,  för  vilka  vår  tids  största 
körer  och  de  bästa  och  dugligaste  solister  knappast 
äro  goda  nog. 

Även  om  tillfälliga  goda  biträden  kunde  erhållas, 
blir  förhållandet  gåtlikt  nog.  Men  att  dessa  verk  upp- 
fördes undan  för  undan,  är  säkert.  Annars  hade  Bach 
nog  icke  utvecklat  en  så  häpnadsväckande  produktion 
på  detta  område  som  fallet  var.  Man  tanke  sig  bl.  a. 
fem  hela  årgångar  kantater  till  alla  årets  sön-  och 
högtidsdagar! 

Tillståndet  i  Tomasskolan  var  vid  Bachs  tillträde 
allt  annat  än  idealiskt.  Alumnerna  voro  ej  alltid  så 
kvalificerade,  som  önskligt  hade  varit,  och  överan- 
strängning och  förvildning  i  sederna  tyckas  ha  insmu- 
git sig.  Sålunda  talar  Bachs  företrädare  i  ett  memorial 
om  "lärjungarna,  som  måste  skrika  sig  hesa  på  ga- 
torna (han  syftar  på  sjungandet  i  ur  och  skur  vid  be- 
gravningar etc.)  och  f.  ö.  voro  sjukliga  och  skabbiga." 
Skolans  lokaler  voro  otillfredsställande,  små,  mörka  och 
kalla,  och  disciplinen  hade  helt  och  hållet  försvunnit. 
Rektorn  Henrik  Ernesti,  vilken  f.  ö.  var  välvilligt  stämd 
mot  Bach  och  hans  strävanden,  saknade  energi  och 
förmåga  att  hålla  samman  det  hela,  och  så  länge  han 
kvarstod,  var  det  otänkbart  att  genomföra  några  re- 
former. Vartill  kom  Bachs  förut  omtalade  oförmåga 
som  pedagog.  Vad  han  i  yngre  år  hade  upplevat  i  Arn- 
stadt,  återupprepades  därför  här.  Klagomål  över  kan- 
torns försumlighet  som  lärare  och  egenmäktiga  be 
handling  av  lärjungarna  inkommo  till  magistraten, 
som  utan  att  alls  tänka  på,  vilken  eminent  kraft  de 
i  andra  avseenden  hade  i  Bach,  tillrättavisade  honom 
och  reducerade  hans  lön.     Djupt  förorättad  svarade 


47 

Bach  mod  en  memorial,  vari  han  med  skäl  klagade 
över  de  krafter  skolan  lämnade  honom  i  och  för 
kyrkomusikens  upprätthållande.  Han  erhöll  aldrig 
något  svar  på  denna  inlaga,  och  efter  sju  års  strid  med 
sina  överordnade  var  han  så  led  vid  det  hela,  att  han 
på  allvar  tänkte  taga  avsked.  Till  all  lycka  kom  det 
då  en  ny  rektor,  .lohann  Mattias  Gesnes,  vilken  snart 
lyckades  hilägga  tvisterna  mellan  Bach  och  magistra- 
ten. De  fyra  år,  under  vilka  Gesner  förestod  skolan, 
voro  utan  tvivel  Bachs  lyckligaste  tid  i  Leipzig;  han 
kände  sig  nu  fullt  tillfreds  med  sitt  arhete. 

Denne  Gesner  har  efterlämnat  en  högst  åskådlig 
skildring  av  Bach  som  dirigent  i  en  upplaga  av  Quin- 
tilianus'  "Institutiones  oratorhe",  där  det  på  ett  ställe 
heter:  "Allt  detta  skulle  du  hålla  för  ringa,  Quintilianus, 
om  du  uppstode  från  de  döda  och  finge  se  Bach  (jag 
nämner  honom,  emedan  han  för  ej  länge  sedan  var 
min  kollega  i  Tomasskolan  i  Leipzig),  huru  han  med 
båda  händernas  alla  fingrar  spelar  klaver,  som  i  sig 
har  flera  zittrors  toner,  eller  alla  instrumentens  drott- 
ning, vars  otaliga  pipor  besjälas  av  bälgar,  hur  han 
ilar  över  tangenterna  och  än  med  båda  händerna,  än 
med  flinka  fötter  frambringar  en  mångfald  av  olika 
men  likväl  till  varandra  passande  tonföljder:  om  du 
såge  honom,  säger  jag,  huru  han,  medan  han  åstad- 
kommer vad  många  av  Edra  zitterspelare  och  tusen- 
tals flöjtblåsare  tillsammans  ej  skulle  kunna  gå  i  land 
med,  samtidigt  ger  akt  på  alla  och  bland  30  eller  t.  o. 
m.  40  musiker  håller  den  ene  till  ordningen  genom  en 
vink,  den  andre  genom  att  slå  takten,  den  tredje  med 
ett  hotande  finger,  anger  tonen  för  den  ene  i  högt,  för 
den  andre  i  djupt  och  för  den  tredje  i  medelläget,  och 
hur  han  ensam  mitt  under  de  medverkandes  ljudliga 
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sång  och  oaktat  han  har  den  värsta  uppgiften  av  dem 
alla,  likväl  genast  märker  om  och  var  något  icke  stäm- 
mer, sammanhållande  alla  och  förebyggande  missö- 
den överallt,  och  om  det  på  något  håll  brister  återstäl- 
ler säkerheten,  huru  rytmen  spritter  i  alla  hans  leder, 
hur  han  med  sitt  skarpa  öra  uppfattar  alla  harmonier 
och  sjunger  alla  stämmorna  med  den  egna  stämmans 
ringa  omfång.  Jag  är  i  vanliga  fall  en  stor  beundrare 
av  antiken,  men  jag  tror,  att  min  vän  Bach  och  den 
som  eljest  vore  lik  honom,  i  sig  förenar  många  sådana 
män  som  Orfeus  och  tjugo  sådana  sångare  som  Arion." 

T.  o.  m.  Bachs  fiender  erkände  hans  utomordentliga 
virtuositet.  Sålunda  skrev  J.  A.  Scheibe  1737  i  sin  tid- 
skrift "Kritischer  Musikus"  en  kritik  över  honom.  Han 
namnger  honom  visserligen  icke,  men  beskrivningen 
är  mycket  genomskinlig.  För  Bachs  historia  är  detta 
dokument  av  oskattbart  värde,  enär  det  oförblomme- 
rat  återger  större  delen  av  hans  samtids  omdöme  och 
visar  oss,  i  vad  mån  man  dittills  förstått  mästarens 
storhet.    Han  säger: 

"Herr  —  i  —  är  slutligen  den  främste  bland  musi- 
kanterna. Han  är  en  utomordentlig  konstnär  på  kla- 
veret  och  orgeln  och  han  har  f.  n.  endast  en,  som  kan 
mäta  sig  med  honom.  Jag  har  flera  gånger  hört  denne 
store  man  spela.  Man  förvånas  inför  hans  skicklighet, 
och  man  kan  knappast  förstå,  hur  det  är  möjligt,  att 
han  på  ett  så  underbart  sätt  och  så  flinkt  vet  att  be- 
gagna fingrarna  och  fötterna,  att  han  kan  göra  de 
största  språng  utan  att  en  enda  falsk  ton  inmänger 
sig  eller  kroppen  genom  en  så  häftig  rörelse  rubbas. 

Denne  store  man  skulle  vara  beundrad  av  hela  na- 
tionen, om  han  vore  mera  tilldragande  och  om  han  ej 
i  sina  stycken  utestängde  det  naturliga  genom  svulstig- 


49 


JOHANN    SEBASTIAN    BACH 
Efter   en    målning    av    Hammann. 

het  och  oklarhet  och  fördunklade  dess  skönhet  genom 
en  alltför  långt  driven  virtuositet.  Emedan  han  dömer 
efter  sina  fingrar,  så  äro  hans  stycken  utomordentligt 
svåra  att  utföra;  ty  han  fordrar  att  sångarna  och  in- 

Johann  Sebastian  Bach.  a 


ÖO 

strumentalisterna  med  sina  strupar  och  instrument 
skola  åstadkomma  precis  detsamma,  som  han  kan 
spela  på  klaveret.  Detta  är  omöjligt.  Alla  drillar  och 
utsirningar  och  allt,  som  inhegripes  i  spelandets  metod, 
utskriver  han  i  noter,  och  detta  ej  blott  berövar  hans 
stycken  harmoniens  skönhet,  utan  det  gör  också  sån- 
gen fullständigt  omöjlig  att  uppfatta.  Korteligen,  han 
är  inom  musiken  detsamma  som  en  gång  herr  von 
Lohenstein  var  inom  poesien."  1) 

Emellertid  varade  ej  Gesners  rektorat  längre  än 
fyra  år,  och  med  hans  efterträdare,  Ernesti  d.  y.,  bör- 
jade striderna  ånyo.  Denne  hatade  allt  vad  musik 
heter,  och  då  kan  man  lätt  förstå,  vilka  svårigheter 
Bach  fick  att  bekämpa.  Så  småningom  fattade  han  hat 
mot  de  elever,  som  offrade  mera  tid  på  studierna  än 
på  musiken;  fann  Ernesti  däremot  en  elev  sysselsatt 
med  att  öva  sig  på  något  instrument,  frågade  han  ho- 
nom spydigt  "om  han  också  skulle  bli  musikant."  Då 
de  flesta  bland  lärarna  stodo  på  rektorns  sida,  blev 
Bachs  ställning  alltmera  isolerad. 

En  ersättning  för  den  bristande  förståelsen  i  Tornas- 
skolan  fann  Bach  emellertid  på  annat  håll.  1733  hade 
han  hos  hovet  i  Dresden  anhållit  att  få  sig  tillagd  ti- 
teln hovkompositör,  men  han  fick  då  ej  något  svar, 
beroende   på   politiska   oroligheter.    Senare  sökte  han 


*)  Dan.  Kaspar  von  Lohenstein,  en  av  ledarna  för  den  s.  k. 
schlesiska  diktarskolan,  född  1635.  Han  sökte  i  sina  dikter  verka 
"genom  allehanda  yttre  effekter,  framför  allt  genom  ett  med  bil- 
der överlastat  språk,  genom  valet  av  nervkittlande,  delvis  äckel 
eller  vällust  framkallande  ämnen.  Utan  skapande  fantasi  och 
utan  smak  kom  han  även  i  den  dramatiska  konceptionen  icke 
utöver  grova  teatraliska  konstgrepp,  under  det  att  hans  poetiska 
språk  bildar  höjdpunkten  för  dikterisk  vanmakts  forcerade,  över- 
retade svulstighet".  (C.  Muller:  Beiträge  sum  Leben  und  Dich- 
ten  D.  K.  von  L:s,  1882.) 
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Efter    det    av    d  :r    Fritz    Volbach    upptäckta    porträttet. 

Se    sid.    87. 


göra  sig  behaglig  för  hovet  genom  att  skriva  kantater 
för  festerna.  Den  politiska  horisonten  hade  åter  ljus- 
nat, och  han  tänkte  att  en  ny  anhållan  skulle  leda 
till  ett  bättre  resultat  än  den  förra.    1736  inlämnade 
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han  sålunda  till  konungen  ännu  en  ansökan  varpå  föl- 
jande svar  ingick: 

"Dekret,  utnämnande  Johann  Sebastian  Bach  till 
kungl  hovkompositör. 

På  anhållan  av  vår  trogne  undersåte  Joh.  Seb.  Bach 
och  såsom  en  erkänsla  för  hans  musikaliska  skicklig- 
het och  hans  utmärkta  tjänster  utnämna  vi,  konung 
av  Polen  och  storfurste  av  Sachsen,  honom  till  vår 
hovkompositör.  —  Detta  dekret  är  undertecknat  med 
vårt  kungliga  majestäts  hand  och  försett  med  vårt  si- 
gill.   Givet  i  Dresden  den  19  november  1736." 

Bland  de  viktigaste  kompositioner,  som  Bach  skrev 
i  Leipzig,  måste  man  placera  hans  fem  latinska  mäs- 
sor, alla  härrörande  från  åren  1730 — 1737.  Man  kun- 
de tycka  det  vara  märkvärdigt,  att  Bach,  som  från 
topp  till  tå  var  en  rättrogen  lutheran,  skrev  latinska 
mässor;  men  man  får  en  förklaring  härpå,  om  man 
hör,  att  de  icke  voro  avsedda  för  kyrkorna  i  Leipzig, 
oaktat  man  i  denna  stad  mera  än  på  annat  håll 
hade  bevarat  katolska  element  i  gudstjänsten.  Ännu 
länge  sedan  Bach  avlidit,  bildade  hymner,  motetter, 
Sanctus  och  Gloria  konstitutiva  element  vid  de  kyrk- 
liga festligheterna  i  Leipzig,  och  de  sånger,  som  Toma- 
nerna  begagnade  vid  sin  kurrendasång,  voro  långt  in 
på  1700-talet  latinska.  Emellertid  kunde  den  stora 
mässan  ej  tänkas  ingå  i  den  evangeliska  gudstjänst- 
ritualen i  Leipzigs  främsta  kyrkor.  Det  är  lätt  att  se 
på  Bachs  mässor,  att  de  ej  äro  skrivna  för  dessa  kyr- 
kor. Då  deras  konsertanta  stil  går  stick  i  stäv  emot 
dessas  liturgi,  var  denna  Bachs  produktion  utan  tvivel 
bestämd  för  en  annan  plats,  för  Dresden  t.  ex.,  där 
man  omfattade  den  katolska  läran.  Allt  pekar  på  att 
Bach  på  detta  sätt  ville  göra  sig  känd  som  tonsättare 
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för  att  uppnå  den  värdighet  han  eftersträvade  och  på 
sa  sätt  skapa  sig  en  mäktig  ställning  i  den  ömtåliga 
situation,  vari  han  befann  sig  gent  emot  sina  överord- 
nade i  Leipzig. 

Den  mest  berömda  av  dessa  fem  mässor,  den  i 
h-moll,  hör  till  Bachs  allra  snillrikaste  och  skönaste 
arbeten  och  anses  av  mången  t.  o.  m.  som  en  av  män- 
niskoandens allra  härligaste  alster.  "Om  Bachs  alla 
kompositioner  hade  gått  förlorade  utom  denna  h-moll- 
mässa",  säger  med  rätta  Spitta,  "skulle  den  ensam 
räcka  till  för  att  lata  honom  av  eftervärlden  uppskattas 
såsom  en,  som  fått  den  gudomliga  uppenbraelsen." 

Trots  alla  ledsamheter  vid  Tomasskolan  var  Bach 
alltjämt  aktad  i  Leipzig  och  ansågs  som  en  av  stadens 
celebriteter.  Ingen  musiker  av  värde  passerade  Leip- 
zig utan  att  betyga  honom  sin  vördnad  och  beundran; 
elever  i  stort  antal  samlades  kring  honom,  och  man 
satte  stort  värde  på  hans  rekommendationer.  Han  sy- 
nes emellertid  icke  hava  trätt  i  närmare  beröring  med 
någon  samhällsklass  i  staden.  Till  hans  käraste  vän- 
ner hörde  post-  och  tulltjänstemannen  Henrici,  vilken 
under  signaturen  Picander  skrev  satirer  och  skämt- 
dikter. Alla  förvånades,  när  han  1724  vände  sig  till 
den  andliga  poesien  och  offentliggjorde  en  årgång 
kantattexter.  Samtidigt  fortsatte  han  emellertid  med 
att  låta  trycka  de  vedervärdigaste  och  gemenaste  saker. 

I  den  store  Tomaskantorns  hem  rådde  sparsamhet 
men  likväl  gästfrihet.  Man  har  ofta  beskyllt  Bach  för 
girighet  och  vinningslystnad,  men  detta  beror  på  miss- 
tag eller  rent  av  bakdanteri.  En  med  så  stor  barn- 
skara välsignad  familjefader  måste  vara  en  god  hus- 
hållare, om  han  ville  sammanhålla  hemmet.  Emeller- 
tid hade  han  även  här  många  sorger  att  genomgå.    Av 
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de  tretton  barn,  som  Anna  Magdalena  skänkte  honom, 
dogo  sju;  av  hans  tjugo  arvingar  voro  vid  hans  död 
endast  nio  kvar  i  livet.  Den  äldste  av  Anna  Magdale- 
nas söner,  Gottfrid  Henrik,  var  sinnessjuk.  Efter  fa- 
derns död  fick  han  komma  till  sin  svåger  Altnikol  i 
Naumburg,  där  han  avled  1763.  Enligt  den  omtalade 
nekrologen  skulle  han  ha  varit  mycket  musikalisk.  En 
hel  del  legender  bildade  sig  snart  kring  hans  namn.   Så- 
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lunda  omtalar  t.  ex.  Rochlitz  i  fjärde  bandet  av  sitt 
bekanta  verk  "Fur  Freunde  der  Tonkunst"  (1832),  att 
Bach  hade  en  son  vid  namn  David,  som  ofta  brukade 
röra  mästaren  till  tårar  med  sitt  fantiserande  vid  kla- 
veret.  En  son  med  detta  namn  finnes  emellertid  icke 
omtalad  i  någon  av  de  bevarade  släkttavlorna.  Möj- 
ligen avses  Gottfrid  Henrik. 

Bachs  älsklingsson  var  Wilhelm  Friedemann,  född 
1710.    Sedan  denne  genomgått  skolan,  studerade  han 


liksom  brodern  Emanuel  till  en  början  juridik,  dock  ej 
med  tanke  på  att  ägna  sig  åt  denna  vetenskap;  musi- 
ken var  nog  från  början  bestämd  att  bliva  deras  leve- 
bröd, men  som  vi  förut  påpekat,  fordrades  det  nästan 
av  en  musiker,  som  ville  komma  någon  vart,  att  han 
hade  några  års  universitetsstudier  bakom  sig.  1733 
blev  Friedemann  organist  vid  Sofiakyrkan  i  Dresden, 
elär  han  stannade  tretton  år  för  att  sedan  utbyta  denna 


FILIP   EMANUEL    BACH 

plats  mot  organistsysslan  vid  den  berömda  Maria- 
kyrkan i  Halle.  Han  var  redan  som  ung  begiven  på 
starka  drycker  och  förde  ett  oregelbundet  levnadssätt; 
1764  lämnade  han  sålunda  utan  vidare  sin  befattning 
i  Halle  och  övergav  sin  hustru  och  sin  lilla  dotter  för 
att  föra  ett  kringflackande  liv.  En  tid  uppehöll  han 
sig  i  Braunschweig  (1771 — 1774);  senare  kom  han  till 
Berlin,  där  han  hade  några  elever.  En  av  hans  be- 
kanta skrev  senare  om  honom:   "Vänner  till  konsten 
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och  till  Bachs  namn  hava  mer  än  en  gång  bokstavligt 
talat  dragit  upp  honom  ur  dyn,  snyggat  upp  honom 
och  försett  honom  med  livets  nödtorft.  Men  det  lyc- 
kades dem  aldrig  att  hålla  honom  kvar  någon  längre 
tid  i  ordning  och  skick.  Hans  egensinne,  hans  hög- 
mod av  det  mest  osympatiska  slag  och  hans  stora  be- 
givenhet på  dryckjom  drevo  honom  åter  ut  i  eländet. 
Han  dog  den  1  juli  1784  i  en  ålder  av  74  år.  Ett  år 
senare  uppfördes  i  Berlin  Händels  oratorium  Messias. 
Änkan  efter  Bachs  älsklingsson  fick  ett  understöd  ur 
behållningen  efter  denna  konsert."  *) 

Emanuel  beredde  fadern  endast  glädje.  Han  stude- 
rade först  i  Frankfurt,  där  han  bildade  ett  collegium 
musicum  bland  sina  kamrater.  År  1738  kallades  han 
av  Fredrik  den  store,  då  ännu  kronprins,  till  dennes 
ackompanjatör.  I  sin  självbiografi  berättar  han,  "att 
han  haft  den  nåden  att  i  Gharlottenburg  ensam  få 
ackompanjera  det  första  flöjtsolo,  som  Fredrik  spelade 
som  konung."  Snart  efter  sin  anställning  gifte  han  sig 
med  dottern  till  en  vinhandlare  i  Berlin,  och  på  så  sätt 
blev  Johann  Sebastian  farfar.  Den  kunglige  flöjtvir- 
tuosen satte  mycket  stort  värde  på  sin  ackompanjatör, 
men  något  förtroligare  förhållande  dem  emellan  upp- 
stod ej,  emedan  Emanuel  var  en  för  sjävlständig  natur 
för  att  alltid  vilja  böja  sig  för  konungens  omdöme  i 
musikaliska  frågor,  där  denne  ej  tålde  någon  mot- 
sägelse. Emellertid  stannade  han  27  år  i  hans  tjänst. 
1767  blev  han  musikdirektör  vid  Johannéum  i  Ham- 
burg.    Han  avled  1788. 


*)  C.  H.  Bitter:  "Carl  Philipp  Emmanuel  und  Wilhelm  Friedc- 
mann  Back  und  deren  Briider",  Berlin  1868.  Beträffande  Wilhelm 
Friedemann  hänvisas  dessutom  till  den  förut  citerade  romanen  av 
Brachvogel. 
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Johann  Gottfrid  Bernhard,  den  tredje  sonen  i  första 
äktenskapet  blev  vid  knappa  tjugo  års  ålder  organist 
i  Miihlhausen  i  Mariakyrkan  —  således  ej  i  Blasius- 
kyrkan,  där  fadern  en  gång  verkat.  År  1737  antog 
han  organistplatsen  i  Jakobikyrkan  i  Sangershausen, 
varifrån  han  rymde  året  därpå,  efterlämnande  bety- 
dande skulder.    Han  avled  i  Jena  1739. 


JOHANN    KRISTOFFER   BACH 

Efter  en  målnig  av   Fr.   Renberg. 

Johan  Kristoffer  Fredrik,  född  1732,  blev  kammar- 
musiker hos  greve  von  der  Lippe  i  Biickeburg,  där 
han  avled  1795.  Hans  son  Wilhelm  Fredrik  Ernst, 
född  1759,  var  den  ende  direkte  avkomlingen  efter  den 
store  kantorn,  som  var  närvarande  vid  avtäckningen 
av  Bachmonumentet  i  Leipzig  1843. 

Sin  yngste  son,  Johann  Kristian,  fick  Bach  själv  un- 
dervisa ända  tills  han  blev  15  år.  Han  satte  mycket 
högt  värde  på  honom  och  gav  honom  bl.  a.  tre  av  sina 
vackraste  klaver,   vilket  mycket  förtretade   sönerna  i 
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första  äktenskapet.  Först  helt  nyligen  har  man  ge- 
nom en  tysk  forskare  fått  närmare  kännedom  om  Jo- 
hann  Kristians  märkliga  levnadslopp,  vilket  snarare 
ter  sig  som  saga  än  som  verklighet.1) 

Han  föddes  1735  och  kom  vid  faderns  död  till  bro- 
dern Emanuel  i  Berlin.  År  1754  finna  vi  honom  emel- 
lertid i  Italien,  där  han  i  Milano  fick  rika  gynnare. 


JOHAXX   CHRISTIAN   BACH 
Efter   en    målning   av    Mathieu. 

Han  var  en  tid  elev  av  Padre  Martini.  Vid  olika  till- 
fällen uppehöll  han  sig  även  i  Neapel,  där  han  snart 
blev  en  av  de  mest  firade  operakompositörerna.  Sedan 
han  övergått  till  katolicismen,  utnämndes  han  till  or- 
ganist vid  domen  i  Milano.  Är  1762  for  han  till  Lon- 
don, där  man  hade  beställt  en  opera  av  honom.  Denna 
uppfördes  i  närvaro  av  hela  hovet  med  utomordentlig 


*)    Max  Schwarz :    "Joh.   Christian    Bach".     (Sammelbände   der 
internationalen  Musikgesellschaft  II.     1900 — 1901,  s.  401 — 454). 
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framgång.  Tonsättaren  utnämndes  till  drottningens 
"musikmästare"  och  hörde  snart  till  de  mest  uppskat- 
tade musiklärarna  för  den  högre  aristokratien;  han  tog 
en  halv  guinée  för  sina  lektioner  och  höll  sig  med 
häst  och  vagn  för  att  kunna  komma  i  rätt  tid  till  alla 
sina  elever.  Är  1779  uppehöll  han  sig  i  Paris,  där  man 
också  hade  beställt  en  opera  av  honom.  Manuskriptet 
betalades  med  10.000  frcs.  Han  avled  1782.  Johann 
Kristian  Bachs  tonsättningar  äro  numera  föga  kända, 
modekompositioner  som  de  voro,  tillfredsställande  den 
tidens  smak  för  det  lätta  och  ytliga. 

Den  yngsta  dottern,  Regina  Susanna,  blev  mycket 
gammal  och  levde  under  de  sista  åren  i  stort  armod. 
År  1800  lät  Fr.  Rochlitz  trycka  ett  upprop  i  "Leipzi- 
ger  Musikzeitung"  om  hjälp  åt  henne,  och  nästa  år 
lämnade  Beethoven  ett  verk  till  Breitkopf  &  Härtel 
med  villkor  att  honoraret  skulle  tillfalla  Susanna  Bach. 

Även  under  Leipzigertiden  fortsatte  Bach  naturligt- 
vis sina  konsertresor,  vilka  med  hänsyn  till  de  dåtida 
kommunikationerna  ofta  voro  verkliga  företag.  Först 
och  främst  var  han  ofta  i  Köthen,  åtminstone  så  länge 
hans  käre  hertig  Leopold  levde.  När  denne  år  1728 
avled,  skrev  Bach  en  stor  sorgemusik  för  tvenne  körer 
(delvis  hämtad  ur  Matteuspassionen,  som  då  var  under 
arbete).  I  sin  egenskap  av  Weissenfelsisk  hovkompo- 
sitör var  han  även  ofta  i  Weissenfels.  Vidare  natur- 
ligtvis i  Dresden.  Om  hans  tävlan  här  med  Marchand 
har  redan  talats.  Dresden  besökte  han  emellertid  även 
för  att  åhöra  de  utmärkta  operaföreställningar,  som 
gåvos  där  under  Hasses  ledning.  Även  till  Weimar 
kom  han  åter,  sedan  den  honom  bevågne  och  konst- 
älskande  hertig  Ernst  August  bestigit  tronen  1728. 
Slutligen  såg  även  Hamburg  honom  inom  sina  murar. 
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Hans  berömdaste  uftlykt  var  emellertid  den  till 
Fredrik  II  i  Potsdam  år  1747.  Vi  hava  nyss  omtalat, 
att  Bachs  son  Emanuel  1738  hade  utsetts  till  Fredrik 
den  stores  ackompanjatör  vid  dennes  privata  konser- 
ter i  Potsdam.  De  främsta  medlemmarna  av  hovka- 
pellet, såsom  Graun,  Benda,  Quantz,  Nichelmann  o.  a., 
kände  Sebastian  Bach  personligen  eller  hade  varit  hans 
elever.  Det  var  därför  icke  underligt,  att  konungen 
ofta  hörde  talas  om  mästaren  och  hörde  hans  geni  och 
skicklighet  berömmas.  Fredrik  ville  träffa  honom  och 
uppdrog  åt  Emanuel  att  inbjuda  Bach  till  Potsdam. 
Men  den  gamle  tvekade  länge  att  göra  den  långa  och 
besvärliga  resan.  Då  konungen  emellertid  flera  gånger 
påminde  om  sin  önskan,  begav  han  sig  åstad  en  av 
de  första  dagarna  i  maj  1747  i  sällskap  med  sin  son 
Friedemann  och  anlände  den  7  maj  till  Potsdam. 

Varje  afton  mellan  kl.  sju  och  nio  gavs  vid  hovet 
en  konsert,  där  konungen  spelade  flöjtsolo.  Följande 
skildring  är  hämtad  ur  Brachvogels  förut  omnämnda 
bok  "Friedemann  Bach". 

"Det  var  en  lysande  och  dock  förtrolig  krets.  Konun- 
gen hade  utestängt  etiketten  från  aftonkonserterna,  och 
var  och  en  kunde  röra  sig  otvunget.  Konungahusets 
prinsar  och  prinsessor  voro  talrikt  representerade,  ty 
det  bästa  medlet  att  behaga  konungen  var  att  tycka 
om  musik.  Quantz  eller  konungen  skötte  flöjten,  Ema- 
nuel Bach  klaveret  eller  cellon,  Graun  spelade  första 
violin  eller  dirigerade  orkestern,  Kirnberger  och  Benda 
trakterade  sekundviolinen  och  Agricola  violan.  Salim- 
beni  och  mademoiselle  Astrua  övertogo  sångpartierna, 
ibland  understödda  av  några  andra  medlemmar  av 
operan.    Inom  de  närmaste  dagarna  skulle  Grauns  nya 
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opera  "Cinna"  givas  för  första  gången,  och  konungen 
ville  i  dag  höra  något  ur  don. 

Med  en  blick  överfor  han  salen.  Alla  ordnade  sig. 
noter  och  instrument  lades  tillrätta:  äntligen  rådde 
djup  tystnad,  och  alla  väntade  på  ett  tecken  från  ko- 
nungen att  börja. 

Slottsklockan  slog  just  nio,  och  från  högvakten  bru- 
sade taptot. 

Genom  dörren  inträdde  dagofficeren  och  överräckte, 
stel  och  militärisk,  med  handen  på  värjfästet,  dagrap- 
porten till  konungen. 

Med  den  minutiösa  noggrannhet  som  utmärkte  allt 
vad  konungen  hade  för  händer,  med  den  stränga  in- 
delningen av  veckodagarna  såväl  som  dagens  timmar, 
där  varje  stund  hade  sitt  särskilda  värde,  sin  särskilda 
betydelse,  undgick  intet  konungens  uppmärksamhet, 
och  t.  o.  m.  saker  som  kunde  se  ut  som  det  mest  små- 
aktiga pedanteri,  hade  sin  stora  vikt,  som  ofta  endast 
Fredrik  själv  kunde  förstå.  För  att  endast  nämna  ett 
exempel,  så  måste  i  dagrapporten  upptagas  en  utförlig 
lista  på  de  till  staden  anlända  främlingarna,  ändamå- 
let med  deras  resa,  deras  stånd,  huru  länge  de  skulle 
stanna  i  staden  o.  s.  v. 

Konungen  hade  med  flöjten  i  hand  knappast  tagit 
del  av  rapporten,  förrän  han  ryckte  till.  I  ett  slags 
orolig  beklämning  vände  han  sig  till  musikerna  och 
sade: 

—  Mina  herrar,  den  gamle  Bach  har  kommit. 

—  Min  far?!  utropade  Emanuel  halvhögt  och  sprang 
upp  från  stolen.  Men  inseende  det  opassande  i  sitt 
beteende,  satte  han  sig  åter  rodnande  ned. 

- —  Ja,  det  är  hans  far,  och  hans  bror  också.  De 
ha  tagit  in  i  hans  våning.    Nå,  han  behöver  inte  skäm- 
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mas  över  sin  glädje.  Gå  han  hem  till  dem,  Bach  måste 
komma  upp  på  slottet,  hör  han!  Genast!  Jag  måste 
se  honom. 

Och  under  det  Emanuel  skyndade  hört,  lade  Fredrik 
ned  flöjten  och  gick  orolig  fram  och  tillbaka,  liksom 
en  man  som  står  inför  ett  stort  ögonblick. 

Kirnberger  och  Agricola  stodo  bredvid  varandra,  och 
deras  glödande  ansikten  talade  om  den  rörelse  de  för- 
numrao  vid  det  väntade  återseendet  av  sin  gamle  mäs- 
tare. Musikerna  viskade  till  varandra,  oroliga  av  vän- 
tan och  återhållen  entusiasm,  och  prinsarna  och  prin- 
sessorna sågo  förvånade  på  monarken. 

— ■  Nå,  ni  båda  äro  väl  riktigt  glada  över  att  den 
gamle  kommer?  frågade  konungen  Agricola  och  Kirn- 
berger. 

—  Ja,  mycket,  Ers  Majestät!  utropade  båda. 

—  Jag  är  nyfiken  att  få  se  Friedemann  och  undrar 
vad  det  blivit  av  honom.  I  Merseburg  var  han  mycket 
lovande,  sade  Graun. 

—  Vänta  sig  inte  för  mycket  av  honom  bara!  Frie- 
demann är  en  smula  nervös,  och  det  är  skada;  han 
skall  vara  en  god  organist. 

Konungen  gick  eftertänksamt  fram  och  tillbaka,  alla 
voro  åter  tysta. 

—  Graun,  vi  skola  ge  honom  något  till  livs  ur 
"Ginna",  annars  tror  han  inte,  att  vi  ha  någonting  att 
komma  med.    Terzetten  i  tredje  akten,  hör  han? 

—  Som  Ers  Majestät  befaller. 

Graun  lade  tyst  fram  noterna  och  instruerade  or- 
kestern. 

Då  öppnades  flygeldörrarna,  och  alla  sågo  mot  in 
gången.  Emanuel  Bach  införde  glädjestrålande  sin  fa- 
der.   Friedemann  följde  efter,  blek  och,  som  det  såg 
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ut,  något  försagd.    Den  grånade  musikerns  ögon  mötte 
konungens  blick.    Sebastian  bugade  sig. 

Fredrik  gick  hastigt  fram  till  honom  och  räckte  ho- 
nom handen: 

—  Det  var  inte  vackert  gjort  av  honom,  Bach,  att 
låta  vänta  på  sig  så  länge.  Vet  han  då  inte,  att  han 
har  många  vänner  och  beundrare  här? 

—  Ers  majestät,  det  var  verkligen  inte  mitt  fel  att 
jag  ej  kommit  förr. 

—  Ja,  ja,  det  var  naturligtvis  mitt,  jag  borde  ha 
sänt  honom  husarerna  på  halsen. 

Sebastian  log.  —  Nej,  Ers  Majestät.  Den  gode  Gu- 
den hade  också  sin  skuld  därtill.  Han  sände  mig  så 
mycket,  att  jag  inte  kunde  komma  iväg. 

—  Ja,  jag  vet  .  .  .    Detta   är   sålunda   Friedemann? 

—  Ja,  Ers  Majestät. 

Friedemann  framträdde  blyg  och  bugade  sig. 

—  Han  har  haft  olyckor?  Nå,  Dresden  är  ju  inte 
hela  världen.  Betänk  också,  att  lidandet  adlar  konst- 
nären såväl  som  människan.  Han  vill  väl  också  låta 
oss  höra  något  av  sin  skicklighet? 

—  Så  mycket  i  min  förmåga  står,  Ers  Majestät. 

—  Nå,  mästare  Sebastian,  om  han  inte  är  alltför 
uttröttad  efter  resan,  skulle  jag  gärna  vilja  visa  honom 
de  nya  Silbermannska  klaveren  och  höra,  hur  han  fin- 
ner dem. 

—  Som  Ers  Majestät  befaller.  I  sin  konst  får  man 
aldrig  vara  trött. 

—  Det  är  utmärkt!  Se,  jag  har  så  länge  glatt  mig 
åt  att  få  träffa  honom,  men  han  har  aldrig  velat  kom- 
ma hit.  Nu  skall  han  få  bota  därför.  Allons,  mes- 
sieurs!  och  Fredrik  tog  Sebastian  under  armen,  och 
hovet,  musikanterna  och  hela  den  lysande  raden  följde 
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efter  dem,  den  störste  konstnären  och  den  störste  ko- 
nungen. 

Så  gingo  de  från  rum  till  rum,  ledsagade  av  pager 
som  buro  kandelabrarna.  Där  något  av  Silbermanns 
berömda  klaver  stod,  bildade  sig  en  krets,  och  Sebas- 
tian prövade  instrumentet  med  sina  sköna  variationer, 
som  hänryckte  alla.  Konungen  log  av  idel  välbehag. 
När  de  prövat  samtliga  instrumenten,  sade  Sebastian: 
—  Det  i  gröna  paviljongen  är  det  bästa,  Ers  Majestät. 

—  Verkligen!      Det  säga  också  Graun  och  Quantz. 

—  Ett  bevis  för  att  de  icke  ha  sämre  öron  än  jag. 
Instrumenten  äro  alla  bättre  än  något,  som  jag  förut 
sett,  och  det  fordras  en  särskild  finkänslighet  för  att 
av  det  bästa  höra  vad  som  är  bäst.  Om  Ers  Majestät 
behagar,  gå  vi  nu  tillbaka  till  gröna  paviljongen,  så 
att  jag  kan  få  spela  något  ordentligt,  ty  hittills  ha  vi 
ju  endast  provat. 

—  Åh,  kallar  han  det  för  att  endast  prova,  så  be- 
vare oss  Gud,  när  han  spelar  ordentligt!  Då  få  vi  allt 
lov  att  rymma  fältet. 

—  Nej,  Ers  Majestät!  Berlinermusiken  går  endast 
en  annan  väg  än  min  musik.  Båda  äro  stora  i  och 
för  sig.  Jag  kommer  aldrig  att  skriva  någon  opera  som 
mäster  Graun.  Därtill  fordras  andra  saker  än  vad  jag 
kan  komma  med. 

—  Han  är  förvisso  en  konstnär,  den  gamle  Bach, 
mina  herrar,  ty  han  är  blygsam,  och  konungens  ögon 
vilade  med  välbehag  på  Sebastian. 

—  Låt  oss  sålunda  höra  vad  det  är,  som  skiljer 
honom  från  Graun. 

Och  man  återvände  till  den  nyssnämnda  paviljongen. 
Hovet  slog  sig  ned  på  de  i  beredskap  stående  stolarna, 
kapellisterna  ställde  sig  avsides  i  olika  grupper,  Quantz, 
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Graun  och  Salimbeni  trädde  bakom  Bachs  stol,  och 
konungen  betraktade  den  gamle  musikern,  stående  ii  11- 
deles  intill  klaveret. 

—  Ers  Majestät  är  själv  en  stor  musiker.  Vågar 
jag  underdånigst  anhålla  om  ett  fugatema? 

—  Åhå,  han  är  en  skälm!  Vill  han  sätta  mig  på 
det  hala?    Nå,  vänta  ett  ögonblick!    Quantz,  flöjten! 

Konungen  tog  instrumentet  ur  Quantz'  hand  och 
tänkte  efter  en  stund.  Så  förde  han  leende  och  med 
ett  uttryck  av  högtidlig  rörelse  och  kärleksfull  beun- 
dran  instrumentet  till  sina   läppar  och  gav  temat: 

b — a — c — h. 

Det  var  den  oförliknelige  konungens  obeskrivligt 
finkänsliga  hyllning  åt  hans  tids  störste  tondiktare. 
Förskräckt  stirrade  den  gamle  Bach  på  monarken,  och 
en  lätt  viskning  gick  som  en  vindfläkt  genom  musi- 
kernas led. 

Så  småningom  fick  den  gamles  ansikte  liv.  Det 
övergöts  av  en  feberaktig  rodnad  och  visade  tydligt 
hans  inre  rörelse,  under  det  att  glädjetårar  runno  ned- 
för hans  kinder. 

—  Och  det  skall  jag  spela,  Ers  Majestät?  frågade 
han  stammande. 

—  Spela  det  för  mig,   han  är  värd  det! 
Och  Sebastian  började. 

Det  var  som  om  han  i  toner  återgivit  sitt  eget  liv, 
sin  strävan,  sina  drömmar  om  det  högsta  och  sin  tra- 
giska erfarenhet,  att  allt  här  nere,  t.  o.  m.  det  skö- 
naste, aldrig  kan  fullt  uppnäs.  Och  vad  vore  idealen, 
om  man  uppnådde  dem! 

Som  en  tändande  flamma  for  det  genom  de  närva- 

Johann  Sebastian   Bach.  5 
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FREDRIK    DEX    STORE    OCH    BACH 
Efter    en    målning    av    Carl    Röhling. 
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rande.  Konungen  var  utom  sig.  Djup  rörelse  avspeg- 
lade sig  i  hans  drag,  och  häftigl  skakande  Sebastians 
hand  sade  han  med  darrande  stämma:  Jag  tackar  ho- 
nom, lian  är  i  alla  tall  konungen  bland  oss  alla.  Vid 
Gud,  det  instrumentet  skall  ingen  annan  spela  på  efter 
denna  dag  utom  den  gamle  Bach!  .Jag  skänker  det  ål 
honom:  han  skall  ha  det  av  Fredrik  som  ett  minne  av 
denna  stund. 

—  Åh,  tusen  tack,  Ers  Majeståt,  Xi  gör  mig  en  allt- 
för stor  ära!  

Denna  livliga  skildring  av  de  store  männens  möte, 
grundad  på  Friedemanns  berättelse  i  nekrologen,  är 
oriktig  i  så  måtto,  att  det  tema,  konungen  gav  Bach, 
ej  var  det  här  omtalade  utan  i  stället  följande: 
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Vidare  säger  Spitta  sig  vilja  lämna  därhän,  huruvida 
icke  Friedemann  Bach  här  lämnat  sin  fantasi  alltför 
fria  tyglar,  samt  citerar  ett  referat  över  förloppet,  som 
återfanns  i  Spencrschc  Zcitung  den  11  maj  17-47,  där 
det  bl.  a.  heter:  "Underrättades  Hans  Majestät,  att  ka- 
pellmästare Bach  ankommit  till  Potsdam,  och  att  han 
nu  uppehöll  sig  i  antichambren  och  anhöll  om  nådigt 
tillstånd  att  få  åhöra  musiken.  Högstdensamme  gav 
då  order  om  att  genast  låta  honom  komma  in." 

Följande  dag  lät  den  gamle  mästaren  höra  sig  i  Den 
helige  andes  kyrka  i  Potsdam  inför  en  mycket  talrik 
åhörarskara:  då  konungen  var  förhindrad  att  närvara 
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härvid,  lät  han  kalla  Bach  lill  sig  samma  afton  och 
bad  honom  improvisera  en  sexstämmig  fuga  för  att, 
som  han  sade,  erfara  hur  långt  man  kunde  driva 
mångstämmighetens  konst.  Denna  gång  valde  Bach 
sitt  tema  själv,  emedan  ej  alla  temata  äro  lämpliga  lör 
en  så  komplicerad  uppgift.    Bach  spelade  så  briljant, 


FREDRIK  DEN  STORE  OCH  BACH  I  GARNISONSKYRKAN 

I  POTSDAM  1747 

Efter    en    målning    av    R.    Eichstaedt. 


att  den  icke  lätt  entusiasmerade  monarken,  som  stå- 
ende bakom  mästarens  stol  följde  med  spelet,  flera 
gånger  hänryckt  utropade:  "Nur  ein  Bach,  nur  ein 
Bach",1)  under  det  att  han  ivrigt  bultade  i  golvet  med 
sin  kryckkäpp.  Dagen  därpå  företogs  en  rond  genom 
Potsdams  övriga  kyrkor  lör  att  pröva  orgelverken,  var- 


*)   Oöversättlig  ordlek';   ordagrant:    endast   en  bäck! 
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efter  konungen  Kil  föra  Bach  till  Berlin  och  förevisade 
honom  allt  som   kunde  väcka  hans  intresse.1  i 

Bach  hade  slagit  hela  hovet  med  förvåning  genom 
sina  improvisationer  och  sitt  mäktiga  geni,  men  man 
vel  ej.  på  vad  sätt  Fredrik  den  store  belönade  honom. 
Brachvogels  förmodan,  alt  han  skulle  fått  det  klaver, 
varpå  han  improviserade  för  konungen,  har  ej  kunnat 
historiskt  bekräftas,  och  med  kännedom  om  Fredriks 
till  gnideri  gränsande  snålhet  torde  man  nog  komma 
sanningen  närmare,  om  man  antager  Bachs  utbyte 
hava  blivit  betydligt  anspråkslösare. 

Emellertid  var  Bach  ej  tillfreds  med  det  sätt,  varpå 

")  En  visserligen  missvisande  men  dock  kuriös  skildring  av 
Bachs  beteende  när  han  spelade  orgel  ger  Arv.  Ang.  Afcclius  i 
"Avsked  av  svenska  folksharpan"',  Stockhlom  1848,  sid.  59.  "På 
tal  om  folkmusik,  som  Näcken  själv  skulle  ha  lärt  allmogen  spela, 
omnämnes  en  bonde,  som,  när  han  föll  in  pa  "Strömkarlaslagen", 
"kastade  sig  såsom  ursinnig  ned  på  golvet  och  icke  förr  kunde 
sluta,  än  alla  strängarna  pa  hans  fiol  av  någon  bland  de  när- 
varande blivit  avskurna.  Manne  icke  uti  denna  sägen  kan  ligga 
någon  sanning",  fortsätter  Afzelius,  "som  kunde  förklaras  genom 
det  tillstånd  av  convulsioner  och  vanmakt,  varuti  den  store  orgel- 
spelaren Bach.  Fredrik  II  :s  i  Preussen  favorit,  ofta  slutade  sina 
gudomliga  fantasier".  I  en  not  heter  det  närmare  härom  :  "Så- 
dan är  den  berättelse,  som  vi  hava  av  Kapellmästaren  Haeffner: 
'Jag  var  en  gäng  i  min  ungdom  nog  lycklig  att  få  höra  den  store 
Bach  i  Berlin,  då  konung  Fredrik  ville  låta  en  fransysk  minister 
höra  den  odödlige  mästaren.  Bach  hämtades  med  konungens  vagn 
till  kyrkan  och  hälsades  mycket  nådigt  av  monarken,  gick  genast 
upp  till  orgeln  och  spelade  en  stund  med  mycket  lugn;  men  snart 
märkte  man  i  han-  gudomliga  föredrag  den  stigande  värmen  i 
konstnärens  hjärta,  till  dess,  i  djärva  och  mäktiga  tongångar, 
orgeltoner,  som  aldrig  någon  dödlig  före  Bach  förmått  framkalla, 
fyllde  tcmpclvalvct,  men  han  själv,  under  en  yrsel  av  hänförelse, 
dignade  slutligen  ned  och  föll  i  tvenne  hovmäns  armar,  dem 
konungen  befallt  stå  bakom  honom,  tills  några  convulsiva  rörelser 
skulle  börja.  Han  bars  under  ett  tillstand  av  vanmakt  såsom  en 
död  ned  uti  vagnen.  Konungen  avtorkade  några  tårar  ur  sina 
ögon  och  sade:  "Farväl!  det  skall  nu  bli  den  sista  gången.'" 

Fransett  det  faktum,  att  denna  händelse  helt  och  hållet  strider 
mot  den  kännedom,  vi  hava  om  Bachs  kärnsunda  personlighet,  re- 
duceras berättelsen  till  sitt  rätta  värde,  om  man  erinrar  sig,  att 
Haeffner   föddes    först   ar   1759,   således  nio  ar   efter  Bachs   död! 
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han  hade  behandlat  det  kungliga  temat,  utan  ansåg 
sig  böra  underkasta  det  en  noggrannare  utarbetning 

och  låta  i  rycka  det  lill  konungens  ära.  Sålunda  till- 
kom "Musikalisches  Opfer",  varom  skall  talas  i  annat 
sammanhang.  Karaktäristisk  är  den  dedikation,  var- 
med Baeh  inledde  detta  verk: 

"Allernådigste  konung! 

Jag  tillägnar  härmed  i  djupaste  underdånighet  Ers 
Majestät  en  musikalisk  hyllningsgärd,  vars  ädlaste  del 
härrör  från  Densammes  höga  hand.  Med  vördnads- 
full  glädje  erinrar  jag  mig  ännu  den  alldeles  särskilda 
kungliga  nåden,  då  för  någon  tid  sedan  vid  mitt  besök 
i  Potsdam  Ers  Majestät  själv  täcktes  giva  mig  ett  tema 
till  en  fuga  och  samtidigt  allernådigst  ålade  mig  att 
utföra  denna  i  Eder  egen  höga  närvaro.  Att  åtlyda  Ers 
Majestäts  befallning  var  min  underdånigaste  skyldig- 
het. Jag  insåg  emellertid  snart,  att  på  grund  av  brist 
på  nödig  förberedelse  utförandet  ej  blev  sådant,  som 
ett  så  förträffligt  tema  fordrade.  Jag  fattade  därför 
beslutet  att  utarbeta  detta  så  kungliga  tema  på  ett  full- 
komligare sätt  och  samtidigt  låta  världen  få  kännedom 
därom.  Denna  föresats  har  nu  efter  min  förmåga  verk- 
ställts, och  avsikten  härmed  är  endast  att,  om  än  blott 
i  en  liten  punkt,  förhärliga  ryktet  hos  en  monark, 
vars  storhet  och  styrka  envar  måste  beundra  och  prisa 
även  i  musiken,  liksom  i  alla  krigiska  och  fredliga 
vetenskaper.  Jag  djärves  tillfoga  den  underdånigaste 
anhållan,  att  Ers  Majestät  ville  nådigt  mottaga  detta 
lilla  arbete  och  med  sin  allerhögsta  bevågenhet  allt- 
jämt gynna  Ers  Majestäts  underdånigaste  och  lydigaste 
tjänare 

Författaren." 

Leipzig  den  7  juli  1747. 
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'"Med  alla  konventionella  underdånighetsfraser  talar 
dl  värdig!  självmedvetande  i  denna  dedikation,  fram- 
sprunget tur  medvetandet  icke  allenast  av  att  ha  åt- 
njutit en  stor  konungs  nåd  utan  även  att  ha  uppskat- 
tats som  konstnär  av  denne",  säger  Spitta  träffande. 

Bachs  återstående  dagar  tillbringades  i  lugn  och  ro 
hemma  i  Leipzig.  Hans  sisla  komposition  var  ett  jätte- 
arbete "Die  Kunst  der  Fuge",  i  vilket  han  ville  ådaga- 
lägga alla  de  möjligheter,  på  vilka  ett  fugatema  kan 
bearbetas.  Han  fick  emellertid  aldrig  fullborda  det. 
Om  anledningen  härtill  berättar  Forkel:  "Den  ihär- 
diga Hit.  varmed  Bach,  särskilt  under  sina  yngre  år 
ofta  dag  och  natt  oavbrutet  ägnade  sig  åt  studiet  av 
sin  konst,  hade  försvagat  hans  syn.  *)  Denna  svaghet 
tilltog  alltmera  under  lians  sista  år,  tills  slutligen  en 
mycket  smärtsam  ögonsjukdom  uppstod  därav.  På 
uppmaning  av  några  vänner,  vilka  satte  stort  förtro- 
ende till  en  från  England  till  Leipzig  anländ  ögonlä- 
kare, riskerade  han  att  underkasta  sig  en  operation, 
vilken  emellertid  misslyckades  tvenne  gånger."  Han 
blev  nu  fullständigt  blind.  Detta  hände  på  vintern 
1749 — 1750.  "Den  18  juli  (på  morgonen  den  tionde 
dagen  före  sin  död)  kunde  han  åter  med  ens  se  och 
tåla  dagsljuset.  Men  få  timmar  därefter  fick  han  ett 
slaganfall,  vilket  medförde  en  häftig  feber,  vilken  hans 
försvagade  fysik  trots  all  möjlig  läkarhjälp  ej  kunde 
motstå."  Orgelkoralen  "Yor  deinen  Thron  tret'  ich 
hicmit",  en  underbar  förening  av  det  själfullaste  ut- 
tryck med  högsta  kontrapunktiska  lärdom  och  största 
enkelhet,  blev  det  pass  han  medförde,  när  han  på  af- 
tonen den  28  juli  1750  gjorde  uppbrott  för  resan,  ej 


')  Man  kommer  osökt  att  tänka  på  månskensnätterna  i  Ohrduff. 
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till  "det  stora  okända",  utan  till  det  för  honom  väl- 
kända  landet   på   dvn   andra   sidan. 

Begravningen  ägde  rum  den  81  juli  på  S:t  Johannis- 
kyrkans  gravplats.  I  det  tempel,  där  Bach  under  27 
år  låtit  sin  musik  ljuda,  tillkännagavs  från  prediksto- 
len: "Den  ädle  oeh  aktade  Johann  Sebastian  Bach, 
Hans  Majestät  konungens  av  Polen  oeh  storhertigens 
av  Sachsen  hovkompositör,  kapellmästare  hos  Hans 
Höghet  prinsen  av  Anhalt  Köthen  och  kantor  i  Tornas- 
skolan  och  Tomaskyrkan,  har  stilla  och  fridfullt  in- 
somnat i  Guds  sköte.  Hans  jordiska  kvarlevor  hava  i 
dag  anförtrotts  åt  jorden  enligt  kristen  ritual." 

Hans  grav  låg  intill  kyrkan,  men  i  början  av  1800- 
talet  blev  kyrkogården  utjämnad  för  att  lämna  plats 
för  en  ny  gata,  och  Bachs  viloplats  försvann  liksom 
så  många  andras,  vilket  bättre  än  något  annat  visar 
hur  litet  man  i  Leipzig  gjorde  för  att  värna  om  den 
store  mannens  minne,  som  dock  är  en  glänsande  punkt 
i  stadens  historia.  Liksom  Goethe  och  Liszt  höra  sam- 
man med  Weimar  och  Beethoven  med  Wien,  är  Bachs 
namn  på  det  närmaste  knutet  vid  Leipzig,  den  stad 
där  han  som  sagt  levde  i  27  år. 

Först  1894  lyckades  man  på  det  kraftiga  initiativet 
av  Johanniskyrkans  pastor  Tranzschel  att  återfinna 
liachs  jordiska  kvarlevor.  Man  hade  vid  efterforsk- 
ningarna tre  saker  att  hålla  sig  till:  för  det  första  visste 
man,  att  graven  ej  var  vidare  djup,  vidare  att  kistan 
varit  av  ek,  och  slutligen  visste  traditionen  att  berätta, 
att  graven  läg  på  sex  stegs  avstånd  från  kyrkans  syd- 
portal. Man  fann  vid  grävning  på  denna  plats  tre  styc- 
ken ekkistor.  I  en  av  dessa  funnos  benrester,  som  ej 
kunde  identifieras  på  grund  av  total  förstöring,  i  den 
andra   kistan   fanns   skelettet   av   en   ung   flicka,   och   i 


den  tredje  kunde  anatomen,  professor  I  Ii-,,  vilken  var 
närvarande  som  vetenskapsman,  identifiera  resterna 
etter  en  kraftigt  byggd  nian.  vilkens  ålder  kunde  passa 
med  Bachs.  Med  den  tyske  forskarens  grundlighel 
sökte  nu  professor  llis  upptäcka  några  eventuella  lik- 
heter mellan  kraniet  och  de  porträtl  man  hade  över 
Bach.  Härvid  konstaterade  han  först,  att  åtminstone 
intet  takide  emot  identiteten:  kraniets  form,  den  höga 
pannan,  de  djupt  liggande  ögonhålorna,  det  djärvt 
framskjutande  näsbenet  och  främst  den  något  fram- 
skjutna underkäken  —  allt  detta  erbjöd  en  märkvär- 
dig överensstämmelse  med  det  huvud  man  sag  pa  alla 
porträtten.  För  att  emellertid  få  större  visshet,  företog 
professor  His  ett  intressant  experiment.  Han  lät  en 
bildhuggare,  C.  Seffner,  taga  en  gipsavgjutning  av  kra- 
niet och  därpå  med  hjälp  av  porträtten  forma  en  Bach- 
hyst  av  lera  utanpå  denna.  Dä  bysten  var  färdig,  skar 
man  igenom  den  och  gipskraniet  på  längden,  så  att 
man  kunde  se.  hur  musklerna  lago.  Det  visade  sig  då, 
att  dessa  överallt  hade  dvn  normala  tjockleken.  Till 
yttermera  visso  gjorde  Seffner  en  Händelhyst  utanpå 
samma  gipsmodell,  men  denna  gäng  passade  icke  måt- 
ten på  musklerna:  där  det  normalt  skulle  ligga  en  tjoc- 
kare muskel,  lag  nu  en  tunn  o.  s.  v.  Efter  allt  att 
döma  hade  man  sålunda  här  verkligen  funnit  Bachs 
skelett.  Den  som  nu  gästar  Leipzig,  behöver  alltså  ej 
längre  förgäves  söka  efter  den  store  mästarens  grav. 
Den   finnes  i  den  nyrestaurerade  Johanniskyrkan. 

Bachs  frånfälle  framkallade  allmän  sorg  såväl  hland 
musiker  som  dilettanter.  För  att  hedra  hans  minne 
lät  Leipzigs  musiksocietet  utföra  en  sorgkantat,  och 
Telemann  ägnade  en  sonett  —  på  rätt  dålig  vers  — - 
åt    minnet    av    sin    avlidne   vän.     Kyrkorådet,    som    ej 
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Av    Carl    Seffner. 
(Efter  den   över    Bachs   dödskalle   modellerade  bysten.)     Se   sid.    73. 


glömt  sina  tvister  med  Bach,  syntes  däremot  ej  ha  för- 
stått den  förlust  man  lidit,  ty  vid  sammanträdena  den 
7  och  8  augusti  tilläto  sig  några  medlemmar  ironiska 
och  malplacerade  anmärkningar.  Man  sade  i  sarkas- 
tisk ton,  att  "skolan  behövde  en  kantor  och  icke  en 
kapellmästare;  att  herr  Bach  möjligen  varit  en  stor 
musiker  men  att  han  var  en  dålig  pedagog  o.  s.  v." 


I  sin  årsredogörelse  hade  rektor  Ernesti  ej  »'11  ord  om 
Bachs  frånfälle,  och  t.  o.  ni.  tidningarna  i  Leipzig  igno- 
rerade totalt  den  illustre  musikerns  död.  Kyrkorådet 
gick  ända  därhän  att  vägra  ankan  den  lilla  pension, 
s<»m  enligl  gammal  tradition  utgått  till  kantorsänkorna. 

Bach  efterlämnade  intet  testamente.  Hans  äldsta 
söner  delade  mellan  sig  hans  musikaliska  kvarlåten- 
skap  och  uppdrogo  åt  modern  förmynderskapet  över 
de  minsta  syskonen.  Sedan  skingrades  familjen.  Frie- 
demann,  som  även  hade  bevakat  Emanuels  intressen, 
återvände  till  Halle  och  Fredrik  till  Buekehurg.  Hen- 
rik fick  en  tillflykt  hos  svågern  Altnikol  i  Naumburg, 
och  Emanuel  tog  till  sig  sin  unge  broder  Johann  Kri- 
stian. Sebastian  Bachs  söner,  rikt  begåvade  och  kring- 
strålade  av  sin  faders  ärorika  namn,  skildes  åt  för  att 
söka  sin  lycka  på  andra  håll.  Under  ännu  en  genera- 
tion lyste  namnet  Bach  i  Tysklands  musikaliska  anna- 
ler; sedan  försvann  det  som  en  meteor. 

Anna  Magdalena,  som  lämnats  utan  några  hjälp- 
källor med  sina  tre  barn,  råkade  snart  i  fullständig 
misär.  Ville  eller  kunde  icke  hennes  äldre  söner  hjälpa 
henne?  Därom  vet  man  intet.  I  alla  händelser  fick 
hon  1752  en  blygsam  hjälp  av  staden.  Men  hennes 
ställning  endast  förvärrades;  hon  var  hänvisad  till  den 
offentliga  hjälpsamheten  och  avled  1760  såsom  fattig- 
hjon (Almosenfrau).  — 


V.  BACH  SOM  LÄBABE  OCH  FAMILJEFADEB. 

Bach  hade  redan  under  Weimartiden  utvecklat  en 
livlig  verksamhet  som  lärare  och  sysslade  städse  med 
undervisning  såväl  i  musikteori  och  komposition  som 
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i  orgel-  och  klaverspel.  Forkel  berättar  utförligt,  hur 
han  härvid  gick  till  väga. 

'Del  första,  som  Bach  gjorde,  var  att  lära  eleverna 
det  för  honom  säregna  anslaget.  För  detta  ändåmål 
fingo  de  liera  månader  igenom  ej  öva  något  annat  än 
enstaka  satser  för  båda  händernas  alla  fingrar  med 
städse  aktgivande  på  detta  tydliga  och  vackra  anslag. 
Med  mindre  än  några  månader  kunde  ingen  slippa 
ifrån  dessa  övningar,  och  enligt  hans  övertygelse  borde 
de  fortgå  åtminstone  sex  till  tolv  månader.  Men  in- 
träffade det,  att  någon  förlorade  tålamodet  efter  ett 
par  månader,  så  fick  han  spela  små  sammanhängande 
stycken,  i  vilka  denna  övningsprincip  kunde  prakti- 
seras." 

Detta  är  upprinnelsen  till  de  små  preludierna  för 
nybörjare  och  till  Inventionerna,  vilka  Bach  enligt  For- 
kel skrev  under  lektionstimmarna. 

Hade  eleverna  förvärvat  känslan  för  anslaget,  gav 
han  dem  genast  tämligen  svåra  uppgifter.  Härvid  var 
Bachs  benägenhet  att  "spela  före"  av  stor  betydelse. 
Gerber,  som  var  hans  lärjunge  1724 — 1727,  fick  icke 
mindre  än  tre  gånger  höra  mästaren  spela  igenom  för- 
sta delen  av  "Das  wohltemperirte  Klavier"  och  räkna- 
de det  till  sitt  livs  härligaste  stunder,  när  Bach  under 
förevändning  att  ej  ha  någon  lust  till  "informerande" 
satte  sig  till  ett  av  sina  utmärkta  instrument  och  så- 
lunda förvandlade  timmarna  till  minuter. 

Hand  i  hand  med  klaverundervisningen  gingo  stu- 
dierna i  komposition.  Ingen  fick  därvid  utarbeta  sina 
försök  vid  klaveret  i  st.  f.  vid  skrivbordet.  Personer, 
som  hade  sin  fantasi  i  fingrarna  i  st.  f.  i  huvudet, 
kallade  Bach  klaverryttare  och  klaverhusarer.  "Bör- 
jan av  kompositionsundervisningen",  berättar  Forkel. 


"gjorde  ej  Bach  med  torra,  lill  intet  tjänande  kontra- 
punkter, som  det  v;ir  brukligt  hos  andra  musiklärare 
på  hans  tid;  ännu  mindre  uppehöll  han  sina  elever 
ined  beräkning  av  de  tonala  förhållandena,  vilka  efter 
hans  mening  ej  angingo  kompositörerna  utan  voro 
teoretikernas  och  instrumentbyggarnas  sak.  Han  gick 
genast  till  den  rena  fyrstämmiga  generalbasen  och 
lade  därvid  mycken  vikt  på  stämmornas  inbördes  för- 
hållande, emedan  därigenom  begreppet  om  harmoniens 
rena  fortskridande  blev  åskådligast  meddelat.  Härpå 
gick  han  till  koraler.  Vid  dessa  övningar  utsatte  han 
själv  till  en  hörjan  basen  och  lät  eleverna  finna  ut  al- 
ten och  tenoren.  Så  småningom  lät  han  dem  skriva 
även  basen.  Hela  tiden  såg  han  ej  hlott  till  den  största 
renheten  hos  harmonien  i  och  för  sig  utan  även  till 
de  enstaka  stämmornas  naturliga  sammanhang  och 
flytande  sångbarhet." 

Man  övade  sålunda  harmonilära  och  kontrapunkt 
samtidigt  och  genast  från  början  rent  praktiskt.  Ut- 
förandet av  varje  besiffring  skulle  ske  i  en  regelrätt 
fyrstämmig  sats,  där  varje  stämma  skulle  vara  intres- 
sant. Att  endast  begagna  sig  av  rena  fyllnadsstämmor 
kallade  Bach  att  "mantschen".  Varje  stycke,  förkla- 
rade han  för  sina  elever,  är  en  konversation  mellan 
de  enstaka  stämmorna,  vilka  föreställa  personer.  Om 
någon  ej  har  något  av  värde  att  säga,  skall  han  hålla 
sig  tyst  en  stund,  tills  han  åter  helt  naturligt  dragés 
in  i  konversationen.  Men  ingen  får  under  tiden  kom- 
ma med  ord  utan  mening  eller  lämplighet.  När  stäm- 
mornas personligheter  respekterade  varandra  på  detta 
sätt  och  sålunda  kommo  till  sin  rätt,  fingo  hans  lär- 
jungar tillåta  sig  alla  friheter.  Han  tillät  dem  att  våga 
allt  vad   de  ville  och  kunde   beträffande  begagnandet 
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av  intervaller,  i  melodiens  och  harmoniens  utnyttjan- 
de; endast  att  det  hade  någon  mening  och  tjänade  att 
uttrycka  en  tanke. 

De  mest  framstående  bland  Bachs  elever  i  Leipzig 
voro:  .lohann  Nikolaus  Gerber,  senare  organist  och 
jurist    i    Sonderhausen;    Samuel    Anton  Bach,  son  till 
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Ludvig  Bach  i  Meiningen,  senare  hovorganisl  därstä- 
des: Johann  Ernst  Bach,  son  till  .lohann  Bernhard  i 
Eisenach;  .lohann  Elias  Bach,  kantor  i  Schweinfurt, 
vilken  vid  rätl  framskriden  ålder  år  1739  1  >1»\  sin  släk- 
tings lärjunge;  Johann  Ludvig  Krebs,  vilken  mästaren 
skall  hava  kallat  "den  bästa  kräftan  (Krebs)  i  sin  häck 
(Bach)",  och  Vilkens  fader  han  redan  undervisat  i 
Weimar;  .lohann  Schneider,  organist  i  S:t  Xicolai  i 
Leipzig  och  Bachs  trogne  medhjälpare;  Georg  Fredrik 
Einicke,  sedan  kantor  i  Frank enhausen;  Johann  Fre- 
drik Agricola,  genom  sin  mor  befryndad  med  Handel, 
senare  organist  i  Berlin,  efter  Granns  död  kunglig  ka- 
pellmästare: Johann  Fredrik  Doles.  Bachs  andre  efter- 
trädare i  kantoratet  i  Leipzig  Iden  förste  var  Gottloh 
Harrer,  1750 — 1755!;  Gottfrid  August  Homilius,  senare 
kantor  vid  Kreuzskolan  i  Dresden;  Johann  Filip  Hirn- 
herger,  död  som  hovmusiker  hos  prinsessan  Amalia  av 
Preussen  1783;  Rudolf  Straube,  som  sedan  flyttade  till 
England;  Kristoffer  Transchel,  senare  upphuren  klaver- 
lärare  i  Dresden:  Johann  Teofilus  Goldherg,  för  vilken 
Bach  skrev  de  berömda  s.  k.  Goldbergvariationerna; 
Johann  Kristoffer  Altnikol,  som  1749  blev  Bachs  måg; 
Johann  Kristian  Kittel,  som  vid  mästarens  död  var  18 
år  och  i  egenskap  av  organist  i  Erfurt,  där  han  avled 
1809  räddade  de  Bachska  traditioenrna  in  i  19:de  år- 
hundradet; Johann  Gottfrid  Miithel,  senare  organist  i 
Riga,  kom  till  Bach  när  denne  redan  var  sjnk. 

Av  Bachs  elever  från  tiden  före  hans  Leipzigervis- 
telse  kunna  utom  den  nyss  omtalade  Krebs  d.  ä.  näm- 
nas: J.  M.  Schubart,  Bachs  efterträdare  som  organist  i 
Weimar;  J.  C.  Vogler,  organist  i  Hannover;  J.  G.  Zieg- 
ler.  organist  i  Halle,  och  Bachs  brorson  Bernhard  i 
Ohrdruff.  — 
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Bach  förde  ett  myckel  gästfritt  hus.  ''Den  som  en- 
dast älskade  konsten",  skriver  Forkel,  "lian  må  ha 
varit  en  främling  eller  en  inföding,  kunde  besöka  hans 
hem  och  vara  säker  på  att  få  ett  vänligt  mottagande. 
Denna  stora  gästfrihet  i  förening  med  hans  stora  konst- 
närliga rykte  voro  också  orsaken  till  att  hans  hus  nä- 
stan aldrig  var  tomt  på  besökande."  Medlemmarna  av 
den  vitt  utgrenade  ätten,  vilka  för  studiers  skull  uppe- 
höllo  sig  i  Leipzig,  voro  alltid  hjärtligt  välkomna  hos 
honom.  Hans  kusin  Johann  Elias  Bach,  som  år  1739 
varit  en  längre  tid  i  Leipzig,  kom  ännu  år  1748  ihåg 
den  vänlighet,  varmed  han  bemötts  i  Tomaskantorns 
hus  och  sände  den  berömde  anförvanten  ett  fat  Mosel. 
När  detta  kom  fram,  var  det  till  två  tredjedelar  tomt 
och  innehöll  endast  sex  kannor.  Bach  underrättar  gi- 
varen härom  i  ett  brev  och  föreställer  honom,  hur  dyr 
denna  gåva  kom  att  stå  honom,  samt  slutar  med  en 
anhållan  att  han  ej  i  välmening  mätte  förorsaka  ho- 
nom flera  sädana  utgifter.  Brevet  slutar:  "Även  om  min 
herr  kusin  tänker  att  assistera  mig  med  mera  dylik 
likör,  måste  han  dock  avstå  därifrån  på  grund  av  de 
härvarande  avgifterna;  ty  då  frakten  kostat  16  gr.,  bä- 
raren 2  gr.,  tullnären  2  gr.,  landsaccisen  5  gr.  3  pf.  och 
generalaccisen  3  gr.,  så  kan  min  herr  kusin  själv  räkna 
ut,  att  varje  mått  nästan  kommer  att  kosta  mig  5  gr., 
vilket  dock  är  alltför  dyrt  för  en  gåva." 

Ett  talande  bevis  på  Bachs  sinne  för  att  hushålla 
väl  med  sina  medel.  Mästaren  var  mycket  noga  i  pen- 
ningaffärer. När  han  t.  ex.  låg  i  strid  med  organisten 
(iörner,  som  tillvällat  sig  platsen  i  Universitetskyrkan, 
satte  han  den  finansiella  sidan  av  saken  i  förgrunden. 
I  det  förut  här  omtalade  breve!  till  Erdmann  kan  han 
ej    underlåta    att   uttala   sitt   missnöje  över  det  hälso- 
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samma  aret  1729,  under  vilket  Leipzigerborna  visade 
sa  föga  lust  att  dö,  att  hans  extra  inkomster  blevo 
kringskurna.  Till  kusinen  Elias  Bacb  i  Schweinfurt, 
som  liett  honom  om  ett  exemplar  av  den  "preussiska 
fugan",  skriver  han,  att  den  för  tillfället  var  utgången 
från  förlagel  men  att  han  kunde  höra  etter  dvn  om 
några  månader  igen  .  .  .  och  samtidigt  insända  den 
thaler,   som   den   kostade. 

Som  vi  redan  förut  framhållit,  berodde  dessa  drag 
ej  pa  någon  snålhet  hos  Bach  utan  voro  endast  bevis 
pa  den  omtänksamhet  han  med  sin  talrika  familj  och 
sitt  gästfria  hus  måste  iakttaga.  Oaktat  sin  stora  spar- 
samhet kunde  han  ej  motstå  sin  passion  för  musikin- 
strument. Han  hade  lem  klaver  och  en  "spincttijcn" . 
förutom  de  fyra.  som  lian  skänkte  sina  yngsta  söner. 
Han  ägde  också  en  luta,  två  klavikord,  en  gamba,  två 
violiner  samt  viola  och  violonceller  i  tillräckligt  antal 
för  att  kunna  anordna  de  små  konserterna  i  hemmet. 


Johaiin  Sebastian  Bach. 


BACHS  PERSONLIGHET. 


Bach  var  av  ett  sangviniskt  temperament,  häftig, 
lätt  uppbrusande  och  gärna  diskuterande.  Detta  fram- 
går av  mycket,  som  vi  här  ovan  berättat.  Spitta  går 
ända  därhän  att  jämföra  honom  med  Luther  beträf- 
fande karaktären.  Snarstucken  och  lättretlig  som 
konstnärerna  så  ofta  äro,  kunde  han  ibland  brusa  upp 
i  den  häftigaste  vrede.  Vid  proven  för  organistplatsen 
i  Tomaskyrkan  fick  en  av  medtävlarna  erfara  detta. 
Förargad  över  att  behöva  höra  saker,  som  han  måste 
finna  ytterst  miserabla,  ryckte  han  av  honom  peruken, 
kastade  den  på  golvet,  slungade  noterna  i  ansiktet  på 
honom  och  utropade:  "Skomakare,  bliv  vid  din  läst!1' 
Ibland  kunde  han  mitt  under  gudstjänsten  köra  bort 
någon  ostyrig  elev  ur  kören,  och  på  kvällen  vid  afton- 
måltiden visade  han  ut  honom  ur  matsalen.  Med  sitt 
livliga  temperament  kom  han  ofta  att  åsidosätta  sin 
värdighet  som  kantor.  Men  hos  dem,  vilka  voro 
omfattade  med  hans  vänskap,  kunde  dessa  små  inad- 
vertenser  på  intet  sätt  minska  aktningen  för  hans  stor- 
het som  människa.  Till  bevis  härför  hava  vi  hans  ele- 
ver, vilka  utan  undantag  beundrade  och  t.  o.  m.  av- 
gudade honom.  "Om  hans  grundfasta  moral"  säger 
nekrologen,  "kunna  de  vittna,  som  kommo  i  beröring 
med  honom  och  fingo  åtnjuta  hans  vänskap;  de  kunna 
intyga  hans  redlighet  såväl  mot  Gud  som  mot  männi- 
skor." 


Han  hade  med  rätta  en  hög  tanke  om  sig  själv  utan 
att  likväl  vara  högmodig  eller  ofördragsam  mot  andra. 
Som  det  viktigaste  lör  sina  elever  framhöll  han  en 
järnhård  flit.  .Med  ihärdigt  arbete,  uthålligt  och  sam- 
vetsgrant, Lärde  han,  nar  man  alla  mal  och  hesegrar 
man  alla  hinder.  Han  sade  ej  nej  till  beröm  men  av- 
skydde allt  smicker.  "Det  är  ingenting  märkvärdigt", 
sade  han  till  en  ivrig  lovprisare  av  hans  orgelspel. 
"Man  behöver  endast  träffa  de  rätta  tangenterna  i  rätt 
tid,  så  spelar  instrumentet  av  sig  självt."  Han  var  all- 
tid villig  att  spela,  när  man  bad  honom  därom,  och 
märkvärdigt  nog  brukade  han  då  börja  med  någon 
annans  komposition.  Man  tror  nästan,  att  andras  mu- 
sik sporrade  honom,  som  om  han  haft  behov  av  en 
stimulans  för  att  ge  sin  ingivelse  vingar. 

När  han  spelade  andras  stycken,  så  var  det  emel- 
lertid mest  för  att  hålla  sig  au  niveau  med  vad  som 
hände  inom  samtidens  musikliv.  När  ett  stycke  in- 
tresserade honom,  transkriberade  han  det  för  orgel, 
och  detta  ej  blott  i  yngre  år  utan  ännu  när  han  blivit 
en  mogen  konstnär.  Ännu  i  dag  finnas  sådana  kopior, 
skrivna  av  hans  hand,  av  vokalkompositioner  av  Lotti, 
Caldara,  Kristoffer  och  Bernhard  Bach,  Handel,  Tele- 
mann  och  Keyser  samt  klaverstycken  av  Grigny,  Deiu- 
part,  ja,  t.  o.  m.  av  Hurlebusche.  Hans  samling  tryckta 
eller  skrivna  noter  var  betydande.  Tyvärr  skingrades 
den  så  snart  efter  hans  död,  att  den  ej  kom  att  uppta- 
gas i  bouppteckningen.  Hans  intresse  sträckte  sig  även 
till  äldre  tryckalster.  Sålunda  ägde  han  Elias  Ammer- 
bachs  "Orgel  öder  Instrument  Tabulatur",  tryckt  1571, 
och  Frescobaldis  'Fiori  musicali"  från  1635,  för  att 
ej  nämna  hans  andra  arbeten  om  musiken. 

När   han   på   sina   resor   någon   söndag   kom   till   en 
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stad,  försummade  han  icke  att  gå  i  kyrkan  och  höra 
organisten.  Vanligen  åtföljdes  han  av  Friedemann. 
Spelades  det  då  en  fuga,  sade  han  genast  vid  temats 
inträdande,  vad  organisten  tänkte  göra  eller  vad  han 
kunnat  göra,  och  om  det  verkligen  blev  så  som  han 
sagt,  gav  han  som  tecken  på  sin  tillfredsställelse  sonen 
en  knuff  i  sidan  med  armbågen. 

Gent  emot  sina  elever  ansåg  han  sig  böra  uppträda 
med  allvar,  ja,  stränghet.  Emellertid  hördes  han  säl- 
lan fälla  några  hårda  ord,  och  aldrig  föll  det  honom 
in  att  tala  ringaktande  om  sina  kollegers  kompositio- 
ner. Den  nyssnämnde  Hurlebusche,  en  kringvandran- 
de musiker,  vilken  var  lika  obetydlig  som  fåfäng,  in- 
stallerade sig  en  dag  hos  Bach  och  slog  sig  ned  vid 
klaveret  för  att  låta  höra  sig.  Sebastian  lät  honom 
spela  och  hörde  på  med  exemplariskt  tålamod.  När 
Hurlebusche  log  avsked,  lämnade  han  till  Bachs  söner 
en  samling  av  sina  tryckta  kompositioner  för  klaver 
och  uppmanade  dem  att  flitigt  studera  dessa  saker,  om 
de  ville  göra  några  framsteg.  Bach,  som  visste  att  var- 
ken Fridemann  eller  Emanuel  hade  något  att  lära  av 
denne  inbilske  person,  nöjde  sig  med  att  småle  och  var 
lika  vänlig  som  förut  mot  Hurlebusche.1) 

Bach  tyckte  ej  om  att  visa  sin  överlägsenhet  och  ta- 
lade ej  gärna  om  sin  seger  över  Marchand,  vilken  emel- 
lertid hade  väckt  mycken  uppståndelse  i  Tyskland.  Re- 
dan under  hans  livstid  utspridde  man  om  honom  en 
hel  del  historier.  Man  berättade  sålunda  på  allvar,  att 
han,  klädd  som  en  fattig  skollärare  från  landet,  gått 


')  Denne  Hurlebusche  (1696 — 1765)  var  en  orolig  ande,  som 
förde  ett  kringflackande  liv.  Bl.  a.  var  han  en  kortare  tid  (1723) 
anställd  som  kapellmästare  hos  konung  Fredrik  I  i  Stockholm. 
Han  blev  dock  aldrig  hovkapellmästare  härstädes,  som  på  flera 
hall  oriktigt  uppgives. 
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in  i  en  kyrka  och  bett  organisten  all  få  intaga  lians 
plats  ett  ögonblick.  Han  skulle  mat  sig  mycket  åt  de 
närvarandes  förvåning,  och  den  förbluffade  organisten 
skulle  ha  utropat:  "Antingen  är  ni  Bach  eller  djävu- 
len!" När  dylika  historier  kommo  till  hans  öron,  blev 
han  på  dåligt  humör  och  ville  ej  höra  talas  om  dem. 

Det  förhärskande  draget  hos  honom  var  värdighet. 
Hans  uppträdande  var  aktningsbjudande  och  respekt- 
ingivande. De  porträtt  man  har  av  honom  bekräfta 
detta.  Ännu  för  25  år  sedan  kände  man  huvudsakligen 
endast  två  originalporträtt  av  mästaren.  Det  ena  i 
Peters'  musikbibliotek,  stammande  från  Filip  Ema- 
nuels  kvarlåtenskap;  det  andra  tillhörande  Tomassko- 
lan  i  Leipzig.  Båda  bilderna  äro  signerade  E.  G.  Hauss- 
mann,  men  ha  en  hel  del  särmärken.  Den  i  samband 
med  återfinnandet  av  Bachs  grav  här  förut  omnämnde 
professor  His  anser  i  sin  med  anledning  härav  utgivna 
bok1),  att  den  i  Peterska  biblioteket  befintliga  bilden 
är  en  fri  och  icke  vidare  skickligt  utförd  kopia  av 
porträttet  i  Tomasskolan. 

Detta  sistnämnda  är  enligt  Schweitzers  förmodan 
detsamma,  som  Bach  lät  beställa  för  musiksocieteten  i 
Leipzig.  Schweitzer  sluter  sig  härtill  därav,  att  Bach 
i  handen  bär  en  Canon  triplex  a  6  voc.  vilken  han  före- 
lade societeten  såsom  inträdesprov.  Då  han  tog  inträde 
i  detta  sällskap  sommaren  1747,  visar  detta  porträtt 
honom  sålunda  under  hans  sista  år. 

C.  Fr.  R.  Liszewski  har  målat  ett  Bachporträtt,  som 
befinner  sig  i  Joachimsthalska  gymnasiet  i  Berlin.  Det 
förfärdigades  emellertid  först  ar  1772,  sålunda  22  år 


')  Anatomischc  Forschungen  iiber  Johann  Sebastian  Bachs  Ge- 
beine  und  Antlitz  nebst  Bemerkungen  iiber  dessen  Bilder.  Leip- 
zig,  1805. 
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efter  Bachs  död.  Det  föreställer  mästaren  sittande  vid 
ett  bord  med  notpapper.  Då  det  varken  har  några  be- 
röringspunkter med  det  Peterska  porträttet  eller  det  i 
Tomasskolan,  måste  det  förutsätta  ett  tredje  original. 
Ett  sådant  har  också  veterligen  funnits  i  Erfurt  och 
ägdes  av  organisten  Kittel,  Bachs  sista  elev.  Efter  hans 
död  upphängdes  porträttet  på  orgeln  men  försvann  lik- 
som andra  värdefulla  bilder  i  kyrkan  under  det  napo- 
leonska kriget. 

En  säregen  historia  om  ett  Bachporträtt  finna  vi  i 
ett  brev  från  Zelter  till  Goethe: 

"Kirnberger  1)  hade  en  bild  av  sin  mästare  Sebastian 
Bach,  som  jag  alltid  beundrat,  hängande  mellan  fön- 
stren på  väggen  över  klaveret.  En  rik  klädeshandlare 
från  Leipzig,  vilken  en  gång  sett  Kirnberger  som  "to- 
maner"  sjungande  framför  sin  fars  dörr,  kommer  till 
Berlin  och  gör  den  nu  ryktbare  Kirnberger  äran  av 
ett  besök.  Knappt  har  han  slagit  sig  ner,  förrän  han 
utropar:  "Åh,  Herre  Gud,  där  har  Ni  ju  vår  kantor 
Bach  hängande,  honom  hava  vi  också  i  Leipzig  i  To- 
masskolan. Det  skall  ha  varit  en  simpel  man;  den 
gamle  narren  har  min  själ  låtit  sig  målas  i  en  präktig 
sammetsrock."  Kirnberger  reser  sig  långsamt,  går  bak- 
om hans  stol  och  i  det  han  höjer  båda  armarna  mot 
gästen  säger  han,  först  tyst,  sedan  crescendo:  "Ut  med 
er,  hund!  Ut  med  er,  hund!"  —  Leipzigerköpman- 
nen  griper  dödligt  förskräckt  efter  hatt  och  käpp,  fam- 
lar efter  dörren  och  rusar  ut  på  gatan.  Kirnberger 
låter  nu  nedtaga  porträttet  och  renovera  det,  tvättar 
den  stol,  som  "brackan"  suttit  på,  och  hänger  upp 
potrrättet  på  dess  plats  igen,  men  nu  överhöljt  med  en 

*)    Se   sid.   60. 
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duk.  Om  nu  någon  frågade  honom,  vad  duken  be- 
tydde, sa  blev  svaret:  "Lat  bli!  Det  finns  något  där 
bakom!"  —  Detta  var  anledningen  till  att  Kirnberger 
påstods    hava    förlorat   förståndet."1) 

Ännu  ett  Bachporträtt  upptäcktes  helt  nyligen  av 
professor  Fritz  Volbaeh  i  Mainz.  Det  är  realistiskt 
hållet  och  visar  en  man.  som  tydligen  fått  stifta  be- 
kantskap ej  endast  med  livets  ljusa  sidor.  "Det  hårda 
uttrycket  i  detta  ansikte",  säger  Schweitzer,  "har  nå- 
got nästan  fascinerande.  Kring  de  hårt  slutna  läpparna 
spela  de  hårda  linjerna  av  ett  oböjligt  trots.  Sådan  var 
Tomaskantorn  under  sina  sista  år,  när  han  beträdde 
skolbyggnaden,  där  någon  ny  förargelse  säkert  väntade 
honom." 

Bachs  anletsdrag  voro  ädla,  stränga  och  om  ej  di- 
rekt vackra  så  dock  karatäristiska.  Hans  breda  och 
höga  panna  skvallrar  om  hans  tankars  upphöjdhet. 
Ögonen  lysa  av  intelligens  och  liv  under  de  yviga  ögon- 
brynen, skilda  at  genom  ett  djupt  veck,  som  ger  ho- 
nom ett  en  smula  bistert  uttryck.  Kring  munnen  leker 
ett  klipskt  småleende,  i  vilket  man  kan  läsa  om  hans 
sinne  för  humor.  I  likhet  med  Handel  var  han  av  en 
kraftig  kroppskonstitution  utan  att  vara  mycket  över 
medellängd. 

Bach  var  en  from  man,  en  god  protestant.  Bokstä- 
verna S.  D.  G.:  Soli  Deo  Gloria  ("Gudi  allena  äran") 
och  ./.  «/.:  Jesu  juva  ("Jesus  hjälp"),  med  vilka  han 
prydde  sina  partitur,  voro  ej  en  tom  fras  för  honom, 
utan  en  bekännelse,  som  går  genom  hela  hans  alstring. 
Musiken  var  för  honom  en  gudstjänst.  Hela  hans 
konstnärsskap    och  personlighet  vilade  på  hans  from- 


')  Se  Briefwechsel  swischen  Goethe  und  Zelter.     Ed.  Redarn. 
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JOHANN    SEBASTIAN*    BACH 

Kopia    efter    Haussmanns    portratt?      Originalet    i    Peters    Musikbibliotek 

i    Leipzig. 


het.  Med  tillämpandet  av  denna  synpunkt  förstå  vi 
honom  bäst.  Konsten  var  för  honom  religion.  Därför 
hade  den  ej  något  att  skaffa  med  världen  eller  med 
yttre    framgång.     Den    var  självändamål.     Religionen 
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hörde  för  Bach  till  konstens  definition.  All  äkta  konst, 
även  den  profana,  var  för  honom  religiös  i  och  för  sig. 
"Tonerna  förklinga  ej  utan  vidare  för  honom  utan  stiga 
som  ett  outsägligt  lovoffer  upp  till  Gud",  säger 
Schweitzer. 

I  föreskrifter  och  grundsatser  för  ackompanjemang, 
vilka  Bach  dikterade  lör  sina  musikadepter,  heter  det: 
"Generalbasen  är  musikens  fullkomligaste  fundament, 
som  spelas  med  båda  händerna  på  så  sätt,  att  vänstra 
handen  spelar  de  föreskrivna  noterna,  under  det  att 
den  högra  utformar  kon-  och  dissonanser  härtill,  så 
att  en  välklingande  harmoni  uppstår  till  Guds  ära  och 
sinnets  lovliga  förlustelse.  Generalbasens  liksom  all 
musiks  finis  och  ändamål  fär  ej  vara  något  annat  än 
Guds  ära  och  sinnets  rekreation.  Där  detta  ej  iakt- 
tages  finnes  ingen  verklig  musik  utan  blott  djävulskt 
larm  och  oväsen." 


BACHS  TONSÄTTNINGAR. 


"Den  som  känner  en  fuga  av  Bach  och  kan  spela  den, 
han  vill  hellre  veta  av  endast  denna  än  att  vara  hem- 
mastadd i  hela  folianter  med  fugor  av  många  andra 
av  denna  tidsålders  tonsättare,  så  snart  som  vändnin- 
garna i  denna  enda  äro  förstådda  och  gått  in  i  fing- 
rarna", säger  den  gamle  Kirnherger,  och  detta  ord  kan 
utsträckas  att  gälla  alla  områden,  inom  vilka  Bach 
skapat,  sålunda  musikens  hela  gebit  med  undantag  av 
operan.  Redan  av  denna  orsak  inses  lätt,  att  ett  utför- 
ligt omnämnande  av  Bachs  jättelika  tonsättargärning 
i  alla  dess  faser  skulle  falla  utom  ramen  för  denna 
skildring.  Man  skulle  kunna  säga  att  Bach  på  visst 
sätt  är  den  förste  som  i  sig  förenar  totaliteten  av  sin 
konst,  som  före  honom  endast  i  mer  eller  mindre  en- 
sidiga riktningar  utvecklats  hos  så  många  andra  konst- 
närer. Men  har  han  sålunda  vetat  att  till  högsta  full- 
ändning föra  vad  den  äldre  konsten  strävade  till  i  sina 
huvudriktningar,  så  finns  även  hos  honom  fröet  till  allt 
stort  inom  konsten,  som  frambragts  efter  honom.  Han 
är  den  förste  i  musikhistorien,  som  man  kan  kalla  stor 
såväl  som  kontrapunktiker  som  även  som  harmoniker 
och  melodiker.  Vad  den  kontrapunktiska  konsten  an- 
går, så  överträffas  han  här  icke  av  någon  av  de  äldre 
mästarna,  men  väl  strålar  denna  konst  i  hans  verk  i  en 
ny,  klarare  dager.  Den  melodiska  konsten  har  väl  ut- 
vecklat sig  rikare  och  friare  hos  senare  mästare,  men 
den  är  redan  hos  honom  underbart  utvecklad  och  har 
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sin  speciella  säregenhet.  Harmoniken  nar  med  Bach 
sin  fulländning  och  har  dessutom  vunnit  en  särskild 
betydelse  för  många  senare  konstnärers  skapelser,  så- 
som en  Schumann,  en  Brahms,  en  Reger.  en  César 
Franck. 

Ingen  kan  blunda  tor  det  stora,  som  före  Bach  åstad- 
kommits inom  vokalmusiken,  men  även  på  detta  om- 
råde har  konsten  genom  honom  vunnit  oändligt  i  makt, 
skönhet  och  frihet.  Emellertid  måste  han  här  dela 
äran  med  sin  stjärnbroder  Handel.  Däremot  fotar  sig 
instrumentalmusikens  enastående  och  underbara  blom- 
string  i  oerhörd  hög  grad,  ja  uteslutande  på  honom. 
Ty  han  är  den  förste,  som  begåvat  denna  vid  1600- 
talets  början  knappast  i  det  första  vardandet  sig  befin- 
nande konst  med  en  sådan  mäktig  rikedom,  ja  man 
kan  säga,  ställt  den  så  på  nya  fötter,  att  det  som  på 
detta  område  skapats  före  och  samtidigt  med  honom, 
vid  en  jämförelse  fullständigt  försvinner.  Och  därmed 
har  han  också  skänkt  konsten  förmågan  att  utveckla 
sin  fulla  frihet,  ty  först  när  tonkonsten  får  verka 
uteslutande  med  egna  medel  (då  inom  vokalmusiken 
visserligen  dess  område  utvecklas  i  viss  mening  men 
också  i  en  annan  mening  begränsas),  sålunda  inom  in- 
strumentalmusiken, kan  den  ge  sitt  egnaste,  innersta, 
högsta. 

Vilken  utveckling  har  icke  t.  ex.  den  rytmiska  kon- 
sten fått  enbart  genom  Bach!  Visserligen  skulle  man 
även  hos  honom  kunna  sammanställa  kompositioner, 
som  i  deras  kantiga  form  och  stelheten  i  behandlingen 
stå  tämligen  nära  den  gamla  kontrapunktikens  alster. 
Men  var  kan  man  inom  hela  den  dåtida  konsten  upp- 
täcka verk,  som  jämte  en  sådan  ursprunglighet  uppvisa 
en  så  översvallande  mångfald  i  form.  en  så  fri  rörlighet 
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som  sa  många  av  mästarens  sviter,  sonater  och  konser- 
ter, för  att  nu  icke  tala  om  kronan  på  hans  instru- 
mentalkompositioner,  "Das   wohltcmperirte   Klavier"? 

Och  vilket  fält  vet  han  ej  att  omspänna  med  sin 
mäktiga  ande!  Det  enklaste  ligger  honom  lika  nära 
som  det  mest  komplicerade.  Från  den  naturligaste, 
mest  genomskinligt  uppbyggda  och  melodiska  av  hans 
sviter,  den  s.  k.  "italienska  konserten",  till  "Das  wohl- 
tcmperirte Klavier'  och  "Kunsl  der  Fuge",  från  kyrko- 
kantaterna och  h-mollmässan  till  de  skämtsamma 
världsliga  kantaterna,  "Phocbus  och  Pan"  och  "Kaffe- 
kantaten" —  vilken  väg,  vilka  etapper!  Den  rikaste 
fantasi,  det  skarpaste  förstånd,  det  högsta  allvar,  den 
djupaste,  mäktigaste,  innerligaste  känsla,  den  gladaste, 
mest  spirituella  och  kraftiga  humor:  alla  dessa  egen- 
skaper genomsyra  hans  verk. 

Vi  hava  emellertid  här  endast  att  antyda  denne  ti- 
tans  utomordentliga  och  även  sedan  länge  på  historiens 
blad  med  gyllene  bokstäver  upptecknade  förtjänster 
om  konsten.  Vem  skulle  riktigt  kunna  bedöma  den 
jätteflit,  med  vilken  han  uppfyllde  sitt  livs  bestämmel- 
se, och  framför  allt  det  sinnelag,  som  besjälade  honom, 
även  om  vi  äro  medvetna  om  att  detta  framgick  ur  en 
inre  nödvändighet?  Ty  han  strävade  aldrig  efter  yttre 
berömmelse  och  framgång.  Om  det  ej  var  honom  för- 
unnat att  få  njuta  någon  bråkdel  av  de  av  mången  så 
eftersträvade  fördelar,  som  i  någon  ringa  mån  stått  i 
förhållande  till  hans  livsverks  oerhörda  värde,  emedan 
hans  samtid  och  den  nation,  i  vilken  han  levde,  icke 
voro  mogna  för  att  till  fullo  uppskatta  de  gåvor  han 
kom  med,  så  visste  han  alt  bära  detta  öde  med  den 
gladaste  resignation,  emedan  hans  geni  drev  honom 
framåt  och  emedan  han  fann  sin  högsta  glädje  i  arbe- 
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tet,  i  skapandet.  Ty  man  må  betänka,  vad  det  egent- 
ligen betyder,  mätt  eller  ett  vanligt  konstnärssinnes 
synpunkter,  att  lyst  stänga  in  i  skrivbordslådan  sådana 
verk.  som  han  skapade,  det  ena  etter  det  andra,  föga 
beaktade  som  de  blevo  t.  o.  ni.  av  hans  närmaste  om- 
givning, överlämnande  dem  åi  eftervärlden  ocb  utan  att 
göra  anspråk  på  egen  vinning  eller  berömmelse.  Även 
bland  dt1  slörsta  av  de  stora  i  konsthistorien  har  det 
endast  funnits  högsl  få,  som  utövade  sin  konst  med 
ett  sådant  sinnelag  som  denne  underbare  man. 

Bachs  verk  lata  sig  naturligast  indelas  i  instrumen- 
tal- och  vokalkompositioner,  ehuru  det  finns  många 
övergångar.  Sålunda  har  han  senare  omarbetat  många 
instrumentalkompositioner  till  sådana  för  sång  och 
omvänt. 

Sällsynt  nog  för  sin  tid,  utgick  Bach  från  instru- 
mentalmusiken. Den  store  vokalkomponisten  blev  han 
först  sedan  han  en  längre  tid  varit  en  berömd  orgel- 
mästare och  kammarmusiker.  Och  den  egentliga  kör- 
kompositionen  fick  först  under  Leipzigertiden  över- 
handen, under  det  att  kantaterna  från  Weimar-perio- 
den  (1714 — 1717)  ha  sin  tyngdpunkt  i  solopartierna. 
Emellertid  bör  ihågkommas,  att  Bachs  begåvning  re- 
dan under  de  tidigare  åren  visade  sig  vara  synnerli- 
gen mångsidig.  Det  är  mera  de  yttre  omständigheterna 
än  en  inre  nödvändighet,  som  medförde  denna  fördel- 
ning av  arbetet.  I  Arnstadt,  Miihlhausen  och  Weimar 
verkade  han  som  organist  och  violinist,  i  Köthen  var 
kammarmusiken  kapellmästarens  verksamhetsfält,  och 
först  i  Leipzig  kom  han  på  en  plats,  där  han  med  alla 
krafter  kunde  ägna  sig  åt  reformerandet  av  den  evan- 
geliska kyrkomusiken,  hans  livsuppgift,  som  han  själv 
brukade  säga. 
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På  Bachs  tid  hade  orgeln  s.  a.  s.  blivit  universalin- 
strumentet. Av  gammalt  hemmahörande  i  kyrkan  och 
på  det  intimaste  förhunden  med  den  värdefullare  mu- 
sikutövningen, var  den  med  sitt  stora  tonomfång  och 
den  redan  då  mycket  stegrade  förmågan  att  framkalla 
olika  klangfärger  ett  oförlikneligt  uttrycksmedel  för 
musikern.  Därför  hade  också  den  egentligen  utanför 
kyrkan  uppkomna  instrumentalmusiken,  så  snart  den 
började  utvecklas  konstmässigare,  med  förkärlek  vänt 
sig  till  orgeln,  och  man  hade  lyckats  att  förskaffa 
hemortsrätt  i  kyrkan  åt  de  ursprungligen  okyrkliga 
formerna  fugan,  Fantasien  o.  s.  v.  Förkärleken  för 
orgeln  förklaras  också  därav,  att  musikern  ej  gärna 
kunde  finna  något  lämpligare  medel  för  sitt  subjektiva 
musicerande.  Visserligen  kunde  instrumentet  ej  tjäna 
som  tolk  för  det  omedelbara  uttrycket,  men  detsamma 
var  förhållandet  med  det  dåtida  klaveret.1)  På  klavi- 
kordet  kunde  man  visserligen  låta  tonen  svälla  ut 
och  schatteras,  men  detta  instrument  var  för  litet  och 
obetydligt.  På  klavecinen  kunde  man  endast  genom 
att  gå  över  från  den  ena  klaviatyren  till  den  andra 
eller  genom  att  draga  ut  register  åstadkomma  någon 
omväxling  i  tonstyrkan.  Klavecinen  hade  ofta,  som 
antytts,  två  klaviatyrer  eller  manualer  och  dessutom 
ibland  pedal  och  kunde  sålunda  lätt  begagnas  för  or- 
gelmusik, medan  vi  i  våra  dagar  måste  spela  t.  ex. 
Bachs  "Aria  med  30  variationer"  (Goldbergska  varia- 


*)  Klaver  är  den  allmänna  benämningen  på  stränginstrument 
med  klaviatyr,  vars  tangenter  med  tillhjälp  av  en  särskild  me- 
kanism sätta  strängarna  i  svängning.  Ännu  i  vår  tid  kalla  tys- 
karna även  pianot  för  klaver,  oaktat  detta  ju  har  en  helt  och 
hållet  annan  mekanism  än  klavikordet  och  klavecinen.  Klaver 
betecknar  sålunda  såväl  klavikord  och  klavecin  som  piano  (eller 
rättare  piano  fort  c  ). 
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tionerna)  |>a  två  pianon  (bearbetningar  bl.  a.  av  Rhein- 
berger  och  Reger).  Bach  arbetade  t.  ö.  själv  på  ;itl 
Förbättra  klaverets  byggnad,  dels  på  den  av  Silber- 
mann  inslagna  vägen  med  hammartekniken  och  dels 
även  genom  en  egen  uppfinning:  lutklavecinen  (1740), 
där  det  förutom  tvenne  system  med  strängar  av  får- 
tarmar förekom  ett  tredje  med  mässingssträngar,  som 
stodo  en  oktav  högre  och  kunde  neddämpas. 

Hur  högt  Bach  än  satte  orgeln,  kan  man  dock  icke, 
som  ofta  skett  (t.  ex.  av  Spitta),  påstå,  att  detta  in- 
strument skulle  vara  medelpunkten  i  hans  konstnär- 
liga gärning.  Detta  framgår  ej  blott  av  den  stora  mäng- 
den tonsättningar,  som  ej  ha  någon  relation  till  orgeln, 
utan  även  och  ännu  tydligare  av  det  faktum,  att  hu- 
vudändamålet med  Bachs  orgelkompositioner  ej  synes 
vara  utnyttjandet  av  orgelns  alla  möjligheter,  lika  li- 
tet som  han  någonsin  låter  binda  sig  av  dessa  möjlig- 
heter. Det  kan  ej  nog  framhävas,  att  Bach  är  uttrycks- 
musiker, och  därigenom  skiljer  honom  en  hel  värld 
från  hans  s.  k.  föregångare.  Han  ville  alltid  i  sina 
verk  ge  uttryck  för  ett  själstillstånd,  ett  inre  händelse- 
förlopp. Instrumenten  —  orgeln  och  människorösten 
icke  undantagna  —  voro  alltid  för  honom  endast  in- 
strument, således  medel  för  att  nå  målet.  Redan  ver- 
kens mestadels  mycket  utförliga  titlar  säga  oss  detta. 
Som  huvudändamål  betonas  aldrig  det  virtuosa  ele- 
mentet utan  uppfattningen  av  tonsättningens  väsen, 
ett  "cantabelt  sätt"  i  spelningen  (inventionerna)  eller 
"sinnets  rekreation"  t  Klavieriibung.  I).  Lika  litet  har 
exekutören  Bach  lagt  huvudvikten  vid  det  virtuosa, 
hur  skicklig  han  än  var.  Det  betygar  redan  Forkel 
med  följande  ord:  "Vid  utförandet  av  sina  egna  verk 
tog    han    tempot    vanligen   mycket  livligt   men   visste 
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samtidigl  atl  ge  sitt  föredrag  en  sa  stor  skiftnings- 
rikedom,  i  1 1 1  varje  stycke  under  hans  händer  liksom 
talade  till  åhöraren. 

Av  de  övriga  instrumenten  älskade  Bach  främsi 
violinen.  Han  hade  ju  själv  varit  konsertmästare. 
Även  viola  skall  han  gärna  ha  spelat;  han  riktade  f.  ö. 
denna  stråkfamilj  med  uppfinningen  av  en  viola  pom- 
pösa. Utomordentligt  rik  är  Baehs  orkester.  Besätt- 
ningen är  visserligen  aldrig  påfallande  stark;  han  an- 
vänder i  stället  instrumenten  som  färger  till  en  tavla 
alltefter  det  ifrågavarande  verkets  stämning. 

Och  här  har  han  de  gamla  instrumentens  hela  ri- 
kedom att  tillgå:  tvärflöjt,  bockflöjt  och  liten  flöjt,  de 
olika  violininstrumenten,  luta,  klockspel,  oboe  d'amo- 
re,  zinkor,  pukor,  oboer,  fagotter,  horn,  basuner,  orgel 
och  klaver.  Om  vid  nutida  framföranden  av  Bachska 
kompositioner  orkestern  mången  gång  verkar  enformig, 
bör  man  betänka,  att  originalbesättningens  lätta  schat- 
teringar gar  förlorad  genom  vår  orkesters  brist  på 
mänga  av  dessa  instrument.  — 


I.     ORGELKOMPOSITIONER. 

Det  är  egentligen  ett  under,  att  vi  hava  i  behäll  sä 
mycket  av  Bachs  orgelsaker:  av  alla  hans  preludier 
och  fugor  för  detta  instrument  var  nämligen  en  enda 
fuga  (Ess-dur)  offentliggjord  vid  Bachs  död.  Allt  det 
andra  ha  vi  genom  handskrifter,  vare  sig  det  nu  är 
verkliga  autografer  —  vilka  utgöra  cirka  en  tredjedel 
av  materialet  —  eller  avskrifter  och  avskrifter  av  av- 


*)  Jämför  i  detta  sammanhang  Gustavc  Roberts  utmärkta  lilla 
skrift  Le  descriptif  chez  Rach,  Paris   1909. 
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JOH.    SEB.    BACH 

Efter    målning    av    Lizewsky    (1772).     Orginalet    i    Joachimsthalska 

gymnasiet    i    Berlin. 

Se    sid.    83. 


skrifter.  Ofta  har  det  varit  en  ren  tillfällighet  att  To- 
maskantorns  verk  blivit  räddade  undan  förstörelsen. 
Den  stora  Fantasien  i  c-moll  t.  ex.  hade  redan  kom- 
mit i  händerna  på  en  krämare,  som  tänkte  använda 
manuskriptet  som  makulatur,  dä  det  1751  av  en  hän- 
Johann  Sebastian  Bach.  7 
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delse  upptäcktes  av  hovorganisten  Reichardt  i  Alten- 
burg.1)  I  många  fall  ha  också  avskrifterna  befunnits 
förvanskade,  vilket  vållat  mänga  svårigheter.  En  rysk 
pianist  Palschau  i  Petersburg  tog  sig  sålunda  före  att 
"'förbättra"  den  s.  k.  doriska  toccatan,  varvid  han, 
som  Rust  anmärker,  "arbetat  som  en  riktig  rysk 
censor". 

Bachs  flesta  orgelkompositioner  tillkommo  under 
hans  vistelse  i  Weimar  och  tiden  dessförinnan.  I 
Köthen  och  under  de  första  åren  i  Leipzig  synes  han 
endast  tillfälligtvis  ha  skrivit  för  detta  instrument. 
Men  efter  1735  vaknade  den  gamla  kärleken  hos  ho- 
nom igen,  och  så  uppstodo  de  gigantiska  mästerver- 
ken från  de  sista  åren. 

Det  torde  vara  en  hopplös  strävan  att  söka  ge  en 
koncis  kronologisk  ordningsföljd  åt  orgelpreludierna 
och  fugorna.  Spitta  gör  ett  försök  i  ett  par  fall  att 
med  tillhjälp  av  notpapperets  beskaffenhet  datera 
några  av  dem,  men  det  bästa  möjliga  resultatet  — 
ehuru  naturligtvis  ej  kategoriskt  riktigt  —  når  man 
genom  aktgivandet  på  inre  särmärken  hos  komposi- 
tionerna i  fråga.  Sålunda  tror  sig  Schweitzer  kunna 
skönja  fyra  i  tiden  åtskiljbara  grupper:  de  verk,  i  vilka 
Bach  står  under  inflytande  av  samtida  mästare;  de, 
i    vilka    mästerskapet    börjar    framskymta;    de    full- 


])  I  detta  sammanhang  kan  omtalas,  att  Bach  under  vistelsen 
i  Arnstadt  skrev  musiken  till  ett  sångspel,  vilket  helt  försvunnit. 
I  ett  skolprogram  från  1845  skriver  d:r  Pabst :  "Partituret  till 
denna  musik,  enligt  uppgift  i  Bachs  egen  handskrift,  fanns  ännu 
på  1820-talet.  Den  dåvarande  ägaren  har  själv  berättat  för  mig, 
att  detsamma  emellertid  jämte  andra  handskrivna  musikalier  från 
Bachs  och  hans  föregångares  tid  hade  blivit  använt  till  att  sätta 
som  förband  kring  unga  fruktträd,  då  dessa  blevo  ympade.  Den 
föga  poetiska  titeln  till  detta  sångspel  lär  ha  varit :  "Överhetens 
kloka   anordningar  vid    ölbryggningen." 
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ändade  kompositionerna   från   Weimar- tiden;   de  sista 

skapelserna. 

Det  är   närmast   Frescobaldi   och   Buxtehude,   som 
kunna   benämnas  Bachs   direkta   föregångare.      Giro- 

lamo  Frescobaldi  (född  1583  i  Ferrara,  utbildad  till 
organist  i  Nederländerna,  således  i  tysk  skola,  orga- 
nist i  Peterskyrkan  i  Rom  1608.  t  1643)  är  den  störste 
orgelmästaren  från  tiden  före  Bach  och  grundläggaren 
av  den  egentliga  orgelstilen  och  det  slags  musikalisk 
polyfoni,  i  vilken  Bach  huvudsakligast  arbetade  och 
som  blivit  grundläggande  även  för  vår  nyare  flerstäm- 
miga  musik.  Outtömlig  i  skapandet  av  karaktäristiska 
orgelmotiv,  bland  vilka  sädana  med  den  svaraste  mo- 
derna kromatik,  har  han  endast  överträffats  av  Bach 
i  det  kontrapunktiska  bearbetandet  av  dem.  Särskilt 
hans  nydaningar  inom  fugan  utövade  inflytande  pä 
Bach,  vilken  annars  väl  ej  var  någon  större  beundrare 
av  den  katolska  orgelkonsten,  som  redan  före  hans 
framträdande  hade  överträffats  av  nordtyskarnas  pro- 
testantiska och  som  med  Bach  trädde  helt  i  bak- 
grunden. 

En  mäktigare  föregångsman  för  honom  var  dä  or- 
ganisten i  Liibeck,  Dietrich  Buxtehude,  till  vilken  vi 
sett  den  unge  Bach  vallfärda  under  Arnstadt-perioden. 
I  denne  lärde  han  känna  den  nordtyska  orgelskolans 
ålderman,  vilken  ej  blott  i  det  slags  orgelimprovisation. 
som  kallas  toccata,  utan  även  i  sina  preludier  och 
fugor,  ciaconner  och  passacaglier  var  sin  tids  störste 
mästare.  Dessa  musikaliska  former,  bland  vilka  fugan 
visserligen  ännu  befann  sig  i  utveckling,  förstod  han 
att  förläna  ett  drag  av  storvulenhet;  temata  äro  ta- 
lande och  karaktäristiska  och  fä  i  utarbetandet  en  stor 
innerlighet   och  vekhet.     Man  har  med  rätta  påpekat 
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denne  orgelmästares  släktskap  mod  nordisk  natur. 
"Det  klingar  ofta  i  hans  pedalstormar  som  havsbrus 
och  i  hans  manualspel  som  höljelek",  säger  Pirro  i 
sitt  stora  verk  om  Buxtehude.1)  Hans  fugor  äro  även 
kraftiga  och  breda,  och  huvudtemat,  som  aldrig  sak- 
nar en  bestämd  fysionomi,  ombildas  i  regel  vid  varje 
ny  genomf  öring;  ofta  insmugglas  även  något  nytt, 
utan  att  likväl  de  sista  konsekvenserna  av  en  dubbel- 
fuga tagas.  Även  om  härigenom  en  avmattning  före- 
bygges, så  medför  detta  emellertid  ej  sällan  ett  avbrott 
i  enhetligheten.  Hur  mycket  Bach  hade  gemensamt 
med  denne  man,  ser  man  tydligt  i  mången  av  hans 
fugor  och  främst  i  den  gigantiska  passacaglian  i  c- 
moll,  vilken,  hur  högt  den  än  står  över  Buxtehudes 
liknande  skapelser,  likaväl  visar  full  väsensgemenskap 
med  den  nordiske  mästaren  även  i  enstaka  drag. 

Vi  ha  ungefär  ett  dussin  preludier,  fugor  och  andra 
orgelstycken,  i  vilka  Bach  visar  sig  såsom  Frescobal- 
dis  och  Buxtehudes  genialiske  lärjunge.2)  "Hela  den 
primitiva  orgelkonstens  Sturm  und  Dräng  lever  åter 
upp  i  dessa  stycken.  Preludierna  äro  dramatiskt  rör- 
liga, delvis  osammanhängande  och  föga  enhetliga;  fu- 
gorna ännu  ofta  oklara;  men  de  proportioner,  i  vilka 


])  Pirro:   Dietrich  Buxtehude.     Paris  1913. 

=)  Prel.  "och  fuga  G-dur  (Peters  IV  n:r  2),  c-moll  (Peters  IV 
n:r  5),  C-dur  (Peters  III  n:r  7),  g-moll  (Peters  III  n:r  5), 
a-moll  (Peters  III  n:r  9),  fuga  c-moll  (Peters  IV  n  :r  9),  pre- 
ludium a-moll  (Peters  IV  n  :r  13),  fuga,  c-moll,  över  ett  tema 
av  Legrenci  (Peters  IV  n  :r  6),  fuga,  h-moll,  över  ett  tema  av 
Corelli  (Peters  IV  n:r  8),  Fantasi  G-dur  (Peters  IV  n:r  11), 
Canzona  d-moll  (Peters  IV  n:r  10),  preludium  och  fuga  d-moll 
(Peters   III   n:r  4)   och  Pastorale   F-dur   (Peters   I   s.  88). 

Denna  gruppering  är  hämtad  från  Schweitzer.  Hänvisningarna 
gälla  Griepenkerls  upplaga  av  Bachs  orgelkompositioner,  utgiven 
i  nio  band  på  Peters  förlag.    (Ed.  Peters  n:r  240 — 247,  2067). 
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styckena   äro   utarbetade,   lata   ana   alt  något   stort   här 
är  under  vardande"   (Schweitzer). 

Man  ser  i  några  av  dessa  tonsättningar  tydligt,  hur 
även  Italiens  orgelkonsl  var  föremål  för  Bachs  stu- 
dier  och  hur  säkert  han  lärt  sig  att  behärska  den  främ- 
mande stilen,  men  även  i  hur  hög  grad  han  förstod 
att  göra  den  egna  ursprungligheten  och  uppfinnings- 
förmågan gällade  geni  emot  originalen,     (.-moll fugan 

Peters  IV  n:r  6)  har  i  några  handskrifter  rubriken 
"Thema  Legrenzianum",  vilket  skulle  innebära,  att 
Bach  lånat  huvudtemat  till  denna  dubbelfuga  Iran 
kapellmästaren  i  S:t  Marco  Legrenzi  (f  1690);  ru- 
brikens fortsättning  "claboratum  cuni  subjecto  peda- 
nter" antyder  att  det  andra  temat  (som  inträder  i 
•*57:de  takten  i  samt  pedalens  obligata  stämma  härröra 
Iran  Bach  själv.  Huruvida  den  i  Peterska  upplagan 
förefintliga  slutkadensen  (C-dur)  med  dess  rent  vir- 
tuosmässiga karaktär  verkligen  är  av  Bachs  egen  hand 
torde  ej  kunna  avgöras.  Mangen  slutar  detta  stycke 
vid  kadensens  inträde.  —  Till  fugan  i  h-moll  (Peters 
IV  n:r  8)  använde  Bach  fugatemat  i  andra  satsen  av 
Corellis x )  fjärde  kyrkosonat,  men  hur  mycket  mera 
förstod  han  ej  att  vinna  ut  ur  detta  tema  än  vad  dess 
upphovsman  drömt  om!  —  Genom  påverkan  av  Fres- 
cobaldis  "Canzone",  en  egendomlig  form,  som  i  ryt- 
miskt hänseende  ansluter  sig  till  chansons-  eller  can- 
zonemelodier,  uppstod  en  egenartad,  skön  Canzona  i 
d-moll  (Peters  IV  n:r  10).  —  Ett  likaså  imposant  som 
djupsinnigt  orgelstycke  är  G -dur  fantasien  (Peters  IV 
n:r  II).  Börjande  med  livliga  figurationer,  vilka  ge- 
nom ''ekoverkningar''  (takt  2.  4.  6  o.  s.  v.)  fa  sin  bästa 
och   säkerligen    avsedda    effekt,    kulminerar   den    i   en 

')    Arcangelo   Corelli    (t    1713),    berömd    italiensk    violinist. 
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långt  utspunnen,  högtidlig  femstämmig  mittsats  ("Gra- 
ve"),  som  löper  ut  i  den  av  en  gåtfull  kromatisk  fi- 
guration behärskade  sista  satsen.  Den  unge  orgel- 
mästarens  hela  fantastiska,  himmelsstormande  djärv- 
het träder  oss  här  tydligt  till  mötes.  —  Beträffande 
preludium  och  fuga  i  d-moll  (Peters  III  n:r  4)  kan  ob- 
serveras, att  temat  i  fugan  är  identiskt  med  det  tema, 
över  vilket  fugan  i  den  första  sonaten  för  violin  solo 
(g-moll)  uppbyggts.  Sannolikt  är  violinsonaten  äldst. 
Det  torde  ej  finnas  mänga  tema  ta,  som  låta  sig  be- 
gagnas för  två  så  väsensskilda  instrument  som  violin 
och  orgel.  —  Preludium  och  fuga  i  c-moll  (Peters  IV 
n:r  5)  kan  sägas  stå  med  ena  foten  i  nästa  period  på 
grund  av  fugans  egenartade  och  med  en  underbar 
stegring  slutande  konstruktion,  vilken  talar  om  ett  mo- 
get konstnärskap,  såväl  som  de  rika  koloraturerna  i  fu- 
gans slut  och  de  breda  ackorden  i  det  Frescobaldis  toc- 
catastil  hållna  preludiet.1)  —  Den  vackra  Pastoralen  i 
F  (Peters  I,  s.  88),  Felix  Mendelssohns  älsklingsstycke, 
slutar  märkvärdigt  nog  i  a-moll,  vilket  föranleder 
Spitta  att  beteckna  den  som  ofullbordad.  I  den  Peter- 
ska upplagan  har  man  också  tillfogat  några  klaverkom- 
positioner,  vilka  emellertid  antagligen  ej  höra  hit.  — 

Ordningsföljden  mellan  de  verk,  i  vilka  Bachs  mäs- 
terskap börjar  framskymta  på  allvar,  är  ej  lätt  att 
fastställa.2) 

G-mollfugan   (Peters  IV  n:r  7)   brukar  kallas   "den 


*)  Oförklarligt  är,  hur  Pirro  här  kan  tala  om  "den  unge  ton- 
sättarens oerfarenhet,  som  yppar  sig  i  varje  takt." 

=)  Efter  Schweitzer  räkna  vi  hit  bl.  a. :  fuga  i  g-moll  (Peters 
IV  n:r  7),  Fantasi  i  c-moll  (Peters  IV  n:r  12),  Toccata  och 
fuga  i  d-moll  (Peters  IV  n:r  4)  och  C-dur  (Peters  III  n:r  8), 
preludium  och  fuga  i  D-dur  (Peters  IV  n:r  3)  och  C-dur  (Pe- 
ters  IV   n  :r  1). 


103 

lilla"  till  åtskillnad  från  en  annan  fuga  i  samma  ton- 
art, "den  stora  Fantasien  och  fugan  i  g-moll"  (Peters 

II  n:r  4).  Pa  grund  av  sitt  kraftiga  och  stort  anlagda 
tema.  "vars  make  orgellitteraturen  dittills  ej  kunnat 
u|)])\i>;i"  (Schweitzer),  och  dettas  mästerliga  utarbe- 
tande har  g-molllugan  blivit  mycket  omtyckt  och  ofta 
spelad.  —  Ett  annat  hithörande  verk  förblev  tyvärr 
en  torso:  endast  den  djupsinniga  Fantasien  i  c-moll 
l  Peters  IV  n.r  12)  samt  27  takter  av  den  efterföljande 
fugan  finnas  i  behåll.  "Verkan  av  detta  härliga  mu- 
sikstycke på  en  tremanualig  orgel  med  mjuka  flöjt- 
stämmor och  stråkklang  (en  manual  med  svaga  rör- 
stämmor  därtill)  är  utomordentlig,  särskilt  om  mot 
slutet  orgelklangen  förtätas  och  förstärkes  och  man 
slutligen  åter  går  ned  till  pianissimo"  (Reimann:  Joh. 
Seb.  Bach,  s.  40).  — 

Flera  av  Bachs  orgelkompositioner  från  Weimar- 
perioden  hava  en  mera  virtuos  läggning  än  mången 
av  hans  senare  mästerskapelser.  Det  är  ju  lätt  att 
inse,  att  han,  som  under  stor  flit  arbetat  sig  upp  till 
att  bli  en  suverän  herre  över  alla  teknikens  medel, 
ja.  kanske  aldrig  överträffats  som  orgelspelare,  också 
i  sina  tonsättningar  ville  bereda  möjlighet  att  låta  den- 
na färdighet  komma  till  synes.  De  orgelkompositioner. 
som  visa  oss  detta,  äro  ännu  i  dag  de  glansfullaste 
konsertstycken,  och  mänga  av  dem  hava  också  blivit 
pa  verkningsfullt  sätt  transkriberade  för  piano  (av 
Liszt,  Saint-Saéns,  Tausig,  d'Albert,  Busoni,  Reger, 
Stradal.  Ansorge,  Vianna  da  Motta  m.  fl. 

Främst  anföra  vi  här  som  exempel  den  bekanta 
toccatan  och  fugan  i  d-moll  (Peters  IV  n:r  4  K  beträf- 
fande vilken  vi  citera  följande  utmärkta  yttrande  av 
Spitta  (Joh.  Seb.  Bach,  I,  s.  402  o.  f.):   "Utan  att  för- 
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neka  ett  stort  originalgeni  visar  den  i  enstaka  drag 
spår  av  den  nordtyska  skolan.  Så  har  redan  för  toc- 
catan  ej  Paehelbels  enkla,  lugna  form  valts  utan  Bux- 
tehudes  mängfärgade  och  upprörda:1)  avklippta,  "re- 
citativiska"  gångar,  brett  klingande  ackord,  flygande, 
tumlande  passager  i  klangväxling  mellan  olika  ma- 
nualer bilda  dess  element.  Fugatemat  hör  till  ett  av 
Bach  med  förkärlek  omhuldat  maner,  som  låter  en 
giundmelodi  klinga  igenom  brutna  harmonier  och  så 
förbinda  rörelse  med  vila  på  ett  för  orgeln  lämpligt 
sätt  samt  visar  sig  särdeles  verkningsfullt  även  för  pe- 
dalen. Utformandet  är  fritt  och  fantastiskt;  långa 
sträckor  igenom  vaggas  det  i  klanger  frossande  örat 
på  tonvågor,  som  ej  alls  stå  i  någon  förbindelse  med 
huvudtanken  (denna  sticker  på  sin  höjd  upp  huvudet 
en  gång  för  att  genast  åter  gömma  sig),  ej  heller  kan 
man  fasthålla  vid  något  visst  stämmornas  antal.  Slu- 
tet leder  till  samma  bilder  som  i  början,  orgelrecita- 
tiver  och  mäktigt  upptornade  tonmassor."  —  Vidare 
är  att  i  detta  sammanhang  minnas  den  tresatsiga,  om 
den  italienska  konsertstilen  påminnande  toccatan  och 
fugan  i  C-dur  (Peters  III  n:r  8)  med  de  kolossala  pe- 
dalfigurationerna i  inledningen,  den  härliga  kantilenan 
(adagio)  i  mellansatsen  och  den  djärva  sista  satsen 
med  det  s.  k.  "trumpet-temat".2)     Ett  av  Bachs  mest 


*)  Johan  Pachelbel  (t  1706),  organist  i  Sebalduskyrkan  i  Niirn- 
berg,  framstående  tonsättare  för  sitt  instrument  (koralbearbet- 
ningar, chaconner  och  toccator)  ;  P.  gäller  som  en  av  Bachs  vik- 
tigaste "föregångare". 

2)  I  företalen  till  två  av  sina  berömdaste  verk  ger  Frescobaldi 
noggranna  fingervisningar  rörande  föredragandet  av  sina  orgel- 
stycken  och  främst  toccatorna.  Dessa  föreskrifter  gälla  i  väsent- 
liga ting  även  för  spelandet  av  de  Bachska  toccatorna,  Fantasi- 
erna och  preludierna  och  äro  så  originella  och  så  "moderna",  att 
något  därav  kan  vara  lämpligt  att  citera  här.  Han  säger :  tocca- 
torna skall  man  ej  spela  i  sträng  takt  utan  än  långsamt,  än  hastigt, 
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bländande  orgelstycken  är  preludium  och  fuga  i  D-dur 
(Peters  IV  n:r  3).  Efter  femton  förberedande  takter 
kommer  i  preludiet  följande  tanke  till  behandling: 


i 


: 


■tEE^=t=±u^+i=u:  r 


Denna  avdelning  har  till  överskrift  alla  breve,  men. 
som  Spitta  anmärker,  '"denna  beteckning  bör  ej  för- 
stås såsom  hänförande  sig  till  tempot  utan  har  fast- 
mera avseende  endast  på  den  strängt  bundna,  av 
mänga  synkoper  utsirade  och  alltid  i  full  harmonisk 
glans  framträdande  stilen".  Fugan  är  ett  bravurstycke 
Iran  början  till  slut,  men  i  detta  ords  bästa  bemärkelse. 
Det  fem  takter  länga  temat  rusar  fram  i  idel  sexton- 
delar, endast  en  gång  avbrutet  av  en  kort  paus.  En 
pedalvirtuos  finner  här  en  tacksam  uppgift,  då  temat 
är  synnerligen  väl  tillrättalagt  för  fot-tekniken.  Inför 
denna  tonernas  virveldans,  som  mot  slutet  blir  allt 
vildare  och  vildare,  törstar  man  Siebkes  förut  citerade 
uttalande:  'Man  hade  ej  så  orätt,  när  man  sade  att 
Bach  med  fötterna  spelade  passager,  som  klaverspe- 
larna  knappast  kunde  utföra  med  händerna."     I  den 


så  som  deras  musik  och  uttryck  kräva.  Man  skall  börja  lång- 
samt och  s.  a.  s.  arpeggierande ;  så  småningom  blir  man  eldigare 
och  schwungfullare.  Kadenserna  på  slutet  skall  man  spela  lång- 
sammare, till  slut  mj-cket  långsamt.  Vid  passager  skall  man 
spela  så,  att  man  genom  att  hålla  ut  den  sista  noten  skiljer  den 
ena  gruppen  från  den  andra  och  på  så  sätt  låter  dem  tydligt 
framträda.  Hava  båda  händerna  att  samtidigt  utföra  passager, 
så  skall  man  hålla  ut  den  första  noten  längre,  men  sedan  skall 
man  spela  passagen  hastigt  för  att  visa  sin  fingerfärdighet.  Dril- 
len skall  utföras  fort,  en  därmed  förbunden  passage  långsamt,  så 
att  den  verkar  uttrycksfullt.  Följa  två  sextondelar  på  varandra, 
så  skall  den  andra  spelas  något  punkterat  —  således  bliva  något 
längre.  Frescobaldi  är  alltså  grundläggaren  av  "tempo  rubato" 
i  egentligaste  och  bästa  bemärkelse. 
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Peterska  upplagan  finnes  en  variant  till  denna  fuga, 
som  är  39  takter  kortare.  Det  är  troligt,  att  den  här- 
stammar frän  Bach  själv  och  att  han  sålunda  senare 
tagit  bort  mycket  av  det  enbart  virtuosa  i  denna  fuga 
och  givit  den  en  mera  koncentrerad  form.  —  Prelu- 
dium och  fuga  i  C-dur  (Peters  IV  n:r  1)  har  av  som- 
liga författare  ansetts  för  att  vara  den  obetydligaste 
av  Bachs  orgelkompositioner  frän  Weimarperioden,  då 
det  ej  skulle  vara  mera  än  ett  virtuosstycke.  På  föl- 
jande sätt  karaktäriserar  emellertid  Pirro  detta  stycke: 
"Verkan  av  denna  komposition  är  med  ett  gott  före- 
drag och  ett  motsvarande  kraftigt  orgelverk  utom- 
ordentlig; det  brusar  fram  som  vårstormen  under  en 
marsnatt,  och  man  känner,  att  en  sådan  kraft  kan 
åstadkomma  något  underbart."  — 

Den  grupp  av  de  Bachska  orgelkompositionerna, 
som  vi  härnäst  skola  syssla  med,  mästerverken  från 
Wiemar tiden,  äro  i  många  fall  lätta  att  skilja  från  de 
föregående  ej  blott  på  grund  av  den  inre  halten  utan 
även  genom  yttre  särmärken.  Under  det  att  Bach  så- 
lunda endast  i  något  enstaka  fall  brydde  sig  om  att 
senare  omarbeta  och  ytterligare  förbättra  alstren  från 
de  två  första  perioderna,  se  vi  honom  däremot  nu  ned- 
lägga stort  arbete  på  att  nå  bästa  tänkbara  resultat 
med  sin  tankes  barn.  De  stora  fugorna  i  a-moll  och 
g-moll  t.  ex.  (Peters  II,  n:r  8  och  4)  hava  flera  gånger 
omarbetats,  innan  de  fått  sin  nuvarande  form.  Den 
sistnämnda  fugans  tema  finnes  sålunda  i  en  något  an- 
nan gestalt  citerat  i  andra  upplagan  av  Matthesons 
stora  generalbaslära.  tryckt  1731.  Som  M.  själv  be- 
rättar, hade  han  givit  en  examinand  i  uppgift  att  upp- 
bygga en  fuga  över  detta  tema  och  tillägger,  att  temat 
var  allmänt  bekant.      Säkerligen   har   Pirro   rätt,   när 
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han  antager,  att  Bach  spelade  detta  verk  år  1720  i 
Hamburg  för  den  gamle  Reinken,  särskilt  som  han 
lånat  fugatemat  just  från  en  av  dennes  sviter  (n:r  ä  i 
Hortus  Musicus)  och  det  sålunda  kunde  tagas  som 
en  hyllning  till  den  gamle  orgelmästaren.  Även  den 
fugan  föregående  Fantasien  talar  härför  med  dess 
nära  anslutning  till  nordtyskarnas  maner,  men  dessas 
djärvheter  överträffas  i  denna  väldiga  sats,  och  sä  för- 
vånar det  oss  ej,  att  man  i  organistkretsar  förklarade 
den  för  "Herr  Joh.  Seh.  Bachs  bästa  pedalstycke". 
Enligt  Mattheson  lyder  temat  på  följande  sätt: 
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Den  senare  företagna  ändringen  är  i  och  för  sig  föga 
betydande  men  icke  desto  mindre  verkställd  av  en 
mästares  hand,  emedan  den  befriar  temat  från  en  viss 
oro  och  ger  det  en  större  enhetlighet: 
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Träffande  säger  Pirro  om  g-mollfantasien:  "Dekla- 
mationen i  recitativen  äro  av  en  hittills  oanad  uttrycks- 
fullhet; ackordföljderna,  av  en  djärvhet  som  man  förr 
ej  skådat,  leda  fram  till  denna  jättelika  stegring  (tak- 


108 

ter  31 — 40),  ett  veritabelt  orkestercrescendo,  där  alla 
klangmöjligheter  anlitas,  varje  stark  taktdel  medför 
nya  kraftutbrott."  1) 

Schweitzer  säger  om  dessa  fugor  I  a-moll  och  g-moll): 
'Dessa  bada  fugor  äro  virtuost  lagda,  liksom  de  i 
C-dur  och  D-dur.  Men  de  äro  ej  längre  endast  det  ly- 
sande, rörliga  havet,  liksom  dessa,  utan  fulländade  ar- 
kitektoniska skapelser,  musikalisk  sengotik.  Liksom  i 
denna  medeltida  byggnadskonst  tjänar  också  här  det 
genombrutna  arbetets  yppiga  detaljer  endast  till  att 
sammanföra  enkla,  djärvt  svängda  linjer  till  ett  levande 
helt  och  att  lata  kraften  framstå  i  en  smidig  form.  I 
konstruktionen  är  a-mollfugan  den  enklare  och  genom- 
skinligare; av  den  i  g-moll  överträffas  den  emellertid  i 
fantasirikedom." 

Preludium  och  fuga  i  A-dur  (Peters  II  n:r  3)  är  ett 
av  de  subtilaste  och  sprödaste  orgelstycken,  som  Bach 
skrivit.  Allt  andas  här  frid,  ro  och  glädje.  Vi  tänka 
då  särskilt  på  fugan  med  dess  rytmiskt  intressanta 
tema  (synkoper),  vilket  av  somliga  författare  utan 
grund  påstås  härstamma  frän  en  böhmisk  folkvisa.  I 
alla  händelser  klingar  ju  det  intagande  temat  folkligt. 
Preludiet  är  klangfullare  och  till  formen  ännu  anslu- 
tande sig  till  Buxtehude.  vilken  emellertid  Bach  nu  läm- 
nade för  att  beträda  nya  banor.  I  jämförelse  med  de 
i  ungdomlig  entusiasm  framstormande  tidigare  orgel- 
kompositionerna visa  de  senare  ett  större  jämnmått  i 
formen,  ett  lugnare,  enhetligare  och  strängare  utarbe- 
tande av  temat,  ett  rikare  val  av  viktiga  kontrasterande 


*)  Däremot  kunna  vi  ej  dela  Pirros  åsikt,  när  han  vid  takt  nio 
och  följande  talar  om  "la  calme  supplique  d'une  pricrc".  Lizzt 
föreskriver  här  i  sin  upplaga  "marcatissimo" ,  och  i  en  egenhändig 
avskrift,  som  han  sände  till  Bulow,  skrev  han  på  detta  ställe 
"Hähnebuchen!"   Jämför  Reimann :  Joh.  Seb.  Bach,  sid.  43,  not  1! 
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temata  och  bredare,  mindre  virtuost  lagda  men  desto 
klarare  och  intensivare  stegringar.  Pä  gränsen  står  G- 
durfugan  (Peters  II  n:r  2).  De  övriga  verkens  temata 
uppvisa  ej  något  rörligt  passageverk  utan  uppbyggas 
på  langa  noter.1)  Såsom  utmärkta  exempel  härpå 
kunna  nämnas  fugorna  i  c-moll  (Peters  II  n:r  6)  och 
f-moll  (Peters  II  n:r  5).  "De  äro  av  en  så  väldig  tragik, 
emedan  de  avstått  från  all  lidelse  och  endast  låta  den 
stora  smärtan  oeh  den  djupaste  längtan  tala"  (Pirro). 
C-mollpreludiet  skulle  man  kunna  beteckna  som  en 
väldig  symfonisk  prolog.  En  obeskrivlig  bild  av  bun- 
den kraft  erbjuder  temat  i  d-mollfugan  (Peters  III:  3). 
"Det  böjer  sig  som  ett  av  mäktiga  kvaderstenar  upp- 
byggt valv"  (Schweitzer): 
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Man  torde  utan  överdrift  kunna  säga,  att  denna  den 
s.  k.  doriska  fugan  är  Bachs  mest  komplicerade  orgel- 
fuga.  —  En  pärla  inom  den  Bachska  orgelmusiken  är 
Fantasi  och  fuga  i  c-moll  (Peters  III  n:r  6).  Särskilt 
diskret  behandling  fordrar  det  i  Fantasiens  elfte  takt 
inträdande  bitemat  med  dess  hänförande  imitationer. 
Över  det  hela  vilar  en  vemodigt  ljuv  stämning,  som 
brytes  först  vid  fugatemats  energiska  inträde.     Själva 


1  Genom  denna  likhet  ger  sig  grupperingen  av  sig  själv:  det 
är  (efter  Schweitzer)  preludierna  och  fugorna  i  C-dur  (Peters 
II  n:r  i),  c-moll  (Peters  II  n  :r  6),  f-moll  (Peters  II  n:r  5), 
A-dur  (Peters  II  n:r  3),  Fantasi  och  fuga  i  c-moll  (Peters  III 
11  :r  6),  toccata  och  fuga  i  F-dur  (Peters  III  n:r  2)  och  d-moll 
(Peters  III  n:r  3). 
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fugan  har  ett  utomordenltigt  allvarligt,  nästan  dystert 
grunddrag,  som  far  ett  gripande  uttryck  genom  det 
kromatiskt  uppstigande  bitemat  i  takt  58  (sid.  59,  sista 
systemet,  takt  4).  —  Toccatan  i  F-dur  (Peters  III  n:i 
2)  är  av  sa  väldiga  dimensioner,  att  den  nästan  för- 
kräver den  därpå  följande  fugan.  Också  yttrade  Men- 
delssohn  om  den:  "Toccatan  med  modulationen  på  slu- 
tet klingar  så  att  kyrkan  kan  störta  samman.  Det  var 
mig  en  fruktansvärd  kantor!" 

Till  de  sista  Weimarårens  produktion  för  orgel  hör 
även  passacaglian  i  c-moll  (Peters  I  n:r  7),  en  kompo- 
sition som  måste  räknas  till  det  högsta  orgellitteraturen 
över  huvud  äger.1)  Den  är  tydligen  påverkad  av  Bux- 
tehude,  i  vars  orgelproduktion  denna  genre  ofta  är 
representerad.  Även  denne  brukade  låta  en  fuga  inga 
i  sina  passacaglier,  men  han  satte  denna  i  början,  me- 
dan Bach  med  riktig  blick  för  den  stegring,  som  här- 
med uppnås,  placerat  sin  fuga  sist.  Intet  orgelstycke 
ställer  så  stora  fordringar  på  registreringskonsten  som 
detta.  Envar  av  de  tjugo  satserna,  som  resa  sig  över 
det  alltjämt  återvändande  temat,  måste  få  sin  karak- 
täristiska klangfärg,  men  får  på  samma  gäng  ej  för 
skarpt  skilja  sig  från  de  föregående  och  efterföljande, 
då  stycket  annars  blir  för  splittrat.  — 

I  jämförelse  med  orgelkompositionernas  antal  un- 
der Weiinarperioden  ter  sig  Leipzigårens  produktion 
relativt  liten.    Men  det  är  helt  naturligt:  under  denna 


a)  Passacaglia,  på  franska  passecaille,  betecknar  egentligen  en 
gammal  spansk  dans.  I  den  musikaliska  litteraturen  menar  man 
därmed  ett  stycke,  som  är  uppbyggt  på  ett  och  samma,  hela  tiden 
återkommande  bastema.  I  ciaconan,  på  franska  chaconnen,  var 
det  tillåtet  att  låta  detta  tema  uppträda  även  i  de  övriga  stäm- 
morna. Emedan  i  Bachs  komposition  temat  flera  gångar  åter- 
finnes i  överstämmorna,  är  denna  således  ingen  ren  passacaglia 
utan   har   samtidigt  passacaglia-   och  chaconnekaraktär. 
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lid  infaller  ju  Bachs  huvudsakliga  verksamhet  som 
kantatkompositör,  varjämte  mycket  av  de  här  fulbor- 
dade  skapelserna  för  orgel  måste  räknas  till  föregående 
period.    Såsom  omedelbara  frukter  av  Leipzigvistelsen 

kunna  egentligen  blott  lyra  stora  preludier  och  fugor 

anses.  De  sta  i  C-dur.  h-moll.  c-moll  och  Ess-dur. 
alla  jättelika  skapelser,  i  vilka  det  högsta,  som  Bach 
hade  att  ge  på  detta  område,  tagit  gestalt. 

I  preludiet  till  C -dur  fugan  (Peters  II  n:r  7)  kominer 
äter  den  virtuosa  konsten  till  sin  rätt,  ehuru  i  upphöjd 
enkelhet.  Den  femstämmiga  fugan  utvecklas  först 
"manualiter",  och  först  efter  en  längre  stegring  inträ- 
der den  djupaste  stämman  i  överväldigande  majestät  i 
pedalen  —  i  dubbelt  sa  langa  notvärden  som  förut  — 
och  leder  till  en  ytterst  glansfull  avslutning.  Pirro 
fäster  uppmärksamheten  pä  en  del  anklanger  i  denna 
fuga  till  Wagners  Mästersängarförspel. 

H-mollpreludiets  I  Peters  II  n:r  10  i  blommande  ara- 
besker för  oss  in  i  en  värld  av  romantik,  mera  för- 
tätad än  i  något  annat  av  Bachs  verk  för  orgel.  Det 
tager  tid  att  leva  sig  in  i  den  följande  fugans  stilla,  me- 
lankoliska värld,  men  har  man  en  gäng  funnit  sig  till- 
rätta där.  längtar  man  städse  dit  igen. 

Preludium  och  fuga  i  e-moll  (Peters  II  n:r  9)  är  ett 
verk  sä  stort  anlagt  och  av  en  så  härd  otillgänglighet, 
att  åhöraren  endast  sä  småningom  kan  uppfatta  det. 
Man  borde  kalla  det  en  tvasatsig  orgelsymfoni  i  st.  f. 
preludium  och  fuga,  anmärker  Spitta  med  rätta.  Pre- 
ludiet har  137  takter  och  fugan  231.  Den  är  Bachs 
längsta  orgelfuga. 

Om  preludiet  och  trippelfugan  i  Ess-dur  (Peters  III 
n:r  11  säger  Schweitzer.  att  preludiet  "försinnligar  det 
gudomliga  majestätet.     Fugan  är  en  framställning  av 
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treenigheten.  I  de  tre  sins  emellan  förbundna  fugor- 
na återfinnes  samma  tema,  men  varje  gång  i  en  annan 
person.  Den  första  fugan  är  lugn  och  majestätisk,  upp- 
buren av  en  absolut  likartad  rörelse;  i  den  andra  upp- 
träder temat  i  förklädnad  och  igenkännes  endast  då 
och  då  i  sin  verkliga  form,  som  om  skulle  därmed  an- 
tydas, att  det  gudomliga  toge  jordisk  gestalt;  slutligen, 
i  tredje  fugan  brusar  en  storm  av  sextondelar  fram, 
som  om  pingstens  vindar  komme  ned  från  himlen." 
Beträffande  registreringen  av  detta  verk  har  Griepen- 
kerl  givit  värdefulla  råd  i  företalet  till  den  Peterska 
editionens  tredje  band  av  Bachs  orgelkompositioner.  — 

Rent  pedagogiskt  syfte  hava  "åtta  små  preludier  och 
fugor"  (Peters  VIII)  samt  "orgelsonaterna"  (Peters  I). 
De  skrevos  nämligen  för  de  två  äldsta  sönernas  under 
visning.  "Ännu  har  ingen  bättre  orgelskola  skrivits", 
säger  Schweitzer  om  den  förstnämnda  samlingen,  och 
fortsätter:  "Varje  elev,  som  har  en  något  så  när  solid 
pianoteknik,  kan  utan  förstudier  gripa  sig  an  med 
dessa  stycken  för  att,  som  man  på  Bachs  tid  sade,  ha- 
bilitera  sig  i  pedalstudiet.  Han  kommer  fortare  och 
bättre  till  målet  än  med  moderna  orgelskolor,  vilka 
man  med  allt  erkännande  av  deras  företräden  dock 
alltid  måste  förebrå,  att  de  uppehålla  sig  för  länge  med 
de  första  grunderna  och  äro  för  pedagogiskt  uppställda. 
Bach  däremot  tyckte  om  att  genast  kasta  sina  lär- 
jungar mitt  in  i  svårigheterna." 

De  sex  s.  k.  orgelsonaterna  borde  egentligen  ej  räk- 
nas till  Bachs  orgelkompositioner,  enär  de  äro  skrivna 
för  det  på  den  tiden  vanliga  klaveret  med  två  manualer 
och  pedal,  ett  instrument  som  synnerligen  väl  ägnade 
sig  för  utförandet  av  tre  obligata  (=  nödvändiga)  stäm- 
mor.     De  äro  också  hållna  i  sträng   trestämmig  sats 
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och  äro  avsedda  att  tjäna  som  förberedande  tekniska 
studier  för  orgelspelet.     De  komponerades,  efter  vad 

man  numera  trott  sig  kunna  finna,  under  Leipzig- 
perioden och  torde  hava  förelegat  färdiga  ar  1727. 
"Man  kan  ej  tala  nog  mycket  om  dessa  sonaters  skön- 
het", säger  Forkel.  Särskilt  gäller  detta  om  de  kost- 
liga mellansatserna  och  framför  allt  om  adagiot  i  tredje 
sonaten  med  dess  drömmande  tema.  — 

Bachs  största  betydelse  som  orgelkompositör  ligger 
emellertid  ej  på  det  nu  behandlade  området  utan  i  den 
instrumentala  bearbetningen  av  koralen  och  i  de  for- 
mer, som  framgått  härur.  Ackompanjemanget  till  för- 
samlingssängen torde  han  skött  utan  noter  och  ej  sär- 
skilt tecknat  upp  något.  I  de  få  fall,  då  detta  skedde,  är 
det  efter  allt  att  döma  fråga  om  exempel  för  elevernas 
undervisning.  Man  ser  emellertid  av  dem,  att  Bach 
ej  nöjde  sig  med  att  ackompanjera  psalmerna  och,  som 
man  ännu  i  dag  brukar  i  Tyskland,  utfylla  pauserna 
mellan  versraderna  med  längre  eller  kortare  mellanspel, 
utan  han  utsmyckade  även  melodien  med  en  rik  väv- 
nad av  karaktäristiska  stämmor.  Vad  han  i  detta  hän- 
seende gav  av  outtömlig  omväxlingsrikedom  och  sär- 
egen skaparförmåga,  ser  man  med  häpnad  i  orgelko- 
ralerna. Alltid  utgår  han  härvidlag  från  textens  ka- 
raktär och  låter  dess  stämning  vara  normgivande,  vare 
sig  det  är  fråga  om  en  enkel  koral  eller  de  mera  an- 
språksfulla koralförspelen,  koralfantasierna  och  koral- 
variationerna.  Lyckligtvis  finnas  dessa  för  kännedo- 
men om  Bachs  orgelkonst  utomordentligt  viktiga  doku- 
ment till  stor  del  bevarade,  huvudsakligast  genom  fyra 
samlingar,  som  han  själv  sammanställde,  men  även 
genom  åtskilliga  avskrifter.  Den  första  i  Köthen  verk- 
ställda men  redan  i  Weimar,  kanske  delvis  ännu  ti- 

Johann  Sebastian  Bach.  8 
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digare  i  Miihlhausen  och  Arnstadt  koncipierade  sam- 
lingen av  sådana  koralbearbetningar  bär  titeln:  "Orgel- 
biichlein,  worinnen  einem  anfahenden  Organisten  An- 
leitung  gegeben  wird,  auf  alle r hand  Art  einen  Choral 
durchziifuhrcn,  anbei  auch  sich  im  Pedalstudio  zu  ha- 
bilitiren,  indem  in  solchen  därinne  befindlichen  Cho- 
ralen  das  Pedal  ganz  obligat  tractiret  wird." 

"Nybörjaren"  bjuder  visserligen  Bach  i  dessa  stycken 
ej  sällan  på  tekniska  svårigheter,  som  ge  en  mästare 
fullt  upp  att  göra,  och  trots  deras  instruktiva  syfte 
uppenbara  redan  dessa  koraler  hela  djupet  hos  den 
Bachska  anden.  Deras  ändamål  är  ej  blott,  som  titeln 
anger,  ett  praktiskt-kyrkligt,  utan  de  ha  även  till  sitt 
ursprung  framgått  ur  kyrklig  praxis.  De  äro  avsedda 
att  tjäna  som  mönster  för  hur  organisten  vid  gudstjän- 
sten skall  behandla  koralen,  utan  att  de  dock  skulle 
tjäna  som  ackompanjemang  till  själva  församlingssån- 
gen. Det  är  fastmera  fråga  om  koralförspel,  som  förbe 
reda  denna  församlingssång  och  böra  ge  den  stämning, 
som  anges  i  söndagens  evangelium  och  epistel.  Spitta 
karaktäriserar  på  ett  mycket  lyckat  sätt  det  framsteg, 
som  Bach  här  gjort  i  förhållande  till  sina  företrädare 
genom  att  i  de  utsmyckade  tongångarna  inlägga  diktens 
rörelseföreställningar.  Ach  wie  ^liichtig,  ach  wie  nichtig 
ist  der  Menschen  Leben",  sjunger  Mikael  Franck;  Bach 
beledsagar  melodien  med  jäktande  sextondelar,  vilka 
susa  förbi  som  spöklika  dimfigurer.  (Peters  V  sid.  2.) 
"Vom  Himmel  kam  der  Engel  Schar",  börjar  Luther 
sin  bekanta  julpsalm;  hos  Bach  höja  och  sänka  sig 
vänstra  handens  tonföljder,  som  himmelska  budbärare 
svävande  fram  och  tillbaka,  medan  pedalen  har  sam- 
ma motiv  i  fyrdubbel  förstoring.  (Peters  V  sid.  54). 
"Durch  Adams  Fall  ist  ganz  verderbt  menschlieh  Na- 
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lur  und  Wesen"  —  det  är  början  på  en  botpsalm;  med 
ett  motiviskt  använt  septimagprång  målar  pedalen 
"fallet".  (Peters  V  sid.  15.)  Man  får  ej  betrakta  detta 
som  enbart  en  illustration  av  den  första  versraden: 
den  däri  liggande  föreställningen  om  ett  utstötande  ur 
oskuldstillståndet  ned  i  synden  behärskar  hela  dikten. 
Endast  sådana  allmänna  föreställningar  brukar  Bach 
gestalta  i  toner.  Det  bevisar  t.  ex.  hans  sättning  av  döds- 
psalmen 'Herr  Gott,  min  schleuss  den  Himmel  auf" 
(Peters  V  sid.  26),  vars  rörliga  kontrapunktering  ver- 
kar något  främmande,  tills  man  i  mitten  av  första 
strofen  kommer  till  raden:  "Hab  g'nug  gelitten  und 
gestritten";  man  har  dä  här  en  bild  av  det  oroliga, 
tröttande  människolivet.  Eller  man  vänder  sig  till 
orgelkoralen  "Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund";  dikten 
parafraserar  de  ord,  som  Jesus  uttalade  pa  korset.  De 
tunga,  nedåt  syftande  synkoperna  skildra  hängandets 
tillstand  —  "ett  bevis  pä  en  underbart  säker  estetisk 
känsla,  ty  denna  tvungna,  fastkedjade  vila  var  ej  någon 
vila"  (Spitta).  I  slutet  av  koralen  "O  Mensch,  bewein 
dein'  Sunde  gross"  (Peters  V,  sid.  48)  hänföra  sig  de 
kromatiska  gångarna,  de  hårda  harmonierna  och  tem- 
pots minskande  (adagissimo)  till  psalmens  sista  vers- 
rader: "Bis  dass  die  Zeit  herdrange,  da  er  fur  uns  geop- 
fert  wurd,  trug  unser  Sunden  schwere  Burd'  wohl  an 
dem  Kreuze  länge."  I  andra  koralen  spelar  rytmen 
hos  beledsagningen  en  stor  roll.  Sa  i  julpsalmen  "Der 
Tag  der  ist  so  freudenreich"  (Peters  V  sid.  13),  där 
vänstra  handen  har  en  glättig  tonfigur.  I  sången  "In 
dir  ist  Freude"  (Peters  V  sid.  36)  försinnligas  samma 
begrepp  genom  ett  ostinato-tema  i  basen,  som  oupphör- 
ligen återvänder  som  ett  klockspel.  På  liknande  sätt 
är    koralen    "Heut    triumphieret  Gottes  Sohn"  anlagd 
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(Peters  V  sid.  30),  under  det  att  till  den  som  kanon 
mellan  sopran  och  bas  förda  melodien  "//}  dulci  Jnbilo" 
(Peters  V  sid.  38)  satts  ett  av  åttondelar  i  trioler  bildat 
högst  livligt  ackompanjemang.1)  Några  av  dessa  ko- 
raler äro  endast  helt  lätt  utsmyckade  och  uppbyggda 
på  lugna  harmonier,  såsom  den  av  djup  mystik  fär- 
gade "Ich  ruf  zu  dir,  Herr  Jesu  Christ"  (Peters  V  sid. 
33).  Vilken  stor,  upphöjd  konst  Bach  här  iägger  i 
dagen  ser  man  lätt  av  det  korta  stycket  "Christe,  du 
Lamm  Gottes"  (Peters  V  sid.  3).  En  smärtsam  poesi, 
försinnligad  i  kakofonier,  uppkomna  genom  förenin- 
gen av  den  i  kanon  i  duodecimor  förda  koralen  med 
en  i  de  andra  tre  stämmorna  strängt  genomförd  kon- 
trapunkt. "Ju  oftare  man  spelar  dessa  takter,  desto 
djupare  beröres  man  av  dem,  tills  man  slutligen  fått 
detta  lilla  stycke  sä  kärt  som  ett  krucifix."    (Pirro.) 

Kring  koralerna  i  "Orgelbuchlein"  grupperar  sig 
ytterligare  ett  antal  likartade  stycken,  i  vilka  emeller- 
tid orgelkoralen  närmar  sig  koralförspelets  sfär,  i  det 
att  koraltemat  användes  till  fuga  eller  fughetta  eller 
koralerna    utvidgas    genom    förspel,    mellanspel   eller 


a)  I  denna  koral  fordras  i  pedalen  vid  ett  första  påseende  en 
klavityr,  som  räcker  till  fiss  (ettstrukna  oktaven),  något  som  ju 
så  gott  som  aldrig  (med  undantag  av  de  nya  Cavaillé-orglarna, 
som  gå  ända  till  g)  är  fallet.  Emellertid  kan  man  hjälpa  sig 
genom  att  spela  stämman  en  oktav  djupare  och  med  fyrafots- 
stämmor.  Att  Bach  noterat  denna  stämma  så  högt  kan  möjligen 
hero  på  att  han  velat  framhäva  dess  tenorkaraktär.  För  övrigt 
kan  denna  koral  vara  skriven  med  tanke  på  orgeln  i  St.  Agnes- 
kyrkan i  Köthen,  vilken  skall  ha  haft  en  pedal  med  ett  omfång 
av  2y2  oktaver.  En  tredje  förklaring  kan  också  tänkas,  nämligen 
att  pedalstämman  är  avsedd  för  ett  fyra  fots  klockspel,  som 
Bach  ett  par  gånger  hade  till  sitt  förfogande  (i  Miihlhausen  och 
Weimar).  Detta  sistnämnda  antagande  skulle  då  också  ha  sin 
tillämpning  beträffande  koralen  "In  dir  ist  Freudc"  (Peters  V 
sid.  36). 
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eftersatser.  Hit  höra  följande  av  mästaren  verkställda 
samlingar: 

"Sechs  Choräle  von  verschiedener  Art  auf  einer 
Orgel    mit    zwei    Clavieren   und  Pedal  oorzuspielen" , 

tryckta  omkring  ar  1747  hos  Schäbler  i  Zella  och  där- 
för kallade  "de  Schublerska  koralerna".  (Peters  VI, 
sid.  4,  VII  sid.  16,  33,  72,  76  och  84.  i 

"Dritter  Theil  der  Clavier-Vbuny.  bestehend  in 
verschiedenen  Vorspielen  iiber  dic  Catechismus  —  und 
andere  Gesänge,  fur  die  Orgel:  Denen  Liebhabern  und 
besonders  denen  Kennern  von  dergleichen  Arbeit,  zur 
Gemuths  Ergoezung  verfertigt  etc.  In  Verlegung  des 
Authoris."  (Omkring  1739.)  Redan  här  och  i  det  föl- 
jande verket  går  koralförspelet  ofta  över  till  "Fantasia" 
—  den  lilla  koralen  har  utvecklats  till  symfonisk  dikt, 
lör  att  begagna  ett  modernt  uttryck.  (Peters  V  n:r  47. 
VI  n:r  5,  6,  10,  13,  14,  17,  18,  19,  20,  30,  33,  VII  n:r 
39  a  b  c,  40  a  b  c,  60,  61.) 

"Achtzehn  Choräle  von  verschiedener  Art  auf  einer 
Orgel  mit  zwei  Clavieren  und  Pedal  vorzuspielen."  (Pe- 
ters VI  n:r  7,  8,  9,  12  b,  27,  31,  32.  VII  n:r  35,  36,  37, 
43.  45,  46,  47,  48,  49,  56,  58.) 

"Vad  Bach  på  detta  område  skapat,  betyder  efter 
vart  förmenande  det  högsta  inom  orgelspelets  hela  om- 
råde: det  är  Bachs  uregnaste,  intimaste  konst,  det 
högsta  förandligandet  av  koralen  och  det  djupaste  in- 
trängandet i  dess  innersta  gudomliga  väsen,  det  är 
s.  a.  s.  koralens  apoteos."  (Reimann.)  Av  de  talrika 
hithörande  orgelkompositionerna  kunna  vi  här  endast 
omnämna  några,  i  vilka  koralmelodien  förblivit  oför- 
ändrad, och  som  sålunda  äro  relativt  enklare  utfor- 
made: "Aus  tiefer  Not"  (Peters  VI  n:r  13),  ett  sexstäm- 
migt  mästerverk  utan  like  (med  dubbelpedal):  "Christ. 
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unser  Herr,  zum  Jordan  kom"  (Peters  VI  n:r  17),  med 
den  grandiosa  cantus  firmus  i  pedalen,  och  den  med 
denna  besläktade  men  större  anlagda  fantasien  "Komm 
heiVger  Geist"  (Peters  VII  n:r  36).  Som  motsats  här- 
till uppställa  vi  den  i  sin  enkla  innerlighet  rörande 
"Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt  walten"  (Peters  VII  n:r 
59).  Men  framför  allt  minnas  vi  i  detta  sammanhang 
Bachs  sista  verk,  som  han  på  dödsbädden  dikterade 
för  sin  måg  Altnikol:  "V or  deinen  Thron  tref  ich  hie- 
mit"  (Peters  VII  n:r  58),  en  variant  till  en  tidigare  be- 
arbetning av  koralen  "Wenn  wir  in  höchsten  Nöten 
sein".  Den  mera  utsmyckade  koralformen  möta  vi 
t.  ex.  i  "Schmåcke  dich,  o  liebe  Seele"  (Peters  VII  n:r 
49),  om  vilken  Mendelssohn  skall  ha  sagt  att  om  livet 
berövade  honom  allt  hopp  och  all  tro,  så  skulle  denna 
enda  koral  ge  honom  det  tillbaka  igen.  Vidare:  "An 
Wasserflussen  Babylons"  (Peters  VI  n:r  12  a)  och  "Nun 
komm,  der  Heiden  Heiland"  (Peters  VII  n:r  45 — 47), 
vilka  sannerligen  lika  väl  förtjäna  det  beröm,  som 
Mendelssohn  gav  den  nyssnämnda  koralen.  Den  se- 
nare av  dessa  (adventskoralen  "Nun  komm,  der  Hei- 
den Heiland")  har  fått  tre  bearbetningar:  den  första 
stegrar  koralens  rika  kolorit  i  överstämman  till  en  häf- 
tigt upprörd  säng;  den  andra  "a  due  bassie  eanto 
fermo"  skildrar  i  de  allt  annat  än  klangsköna,  i  dju- 
pet mullrande  bada  stämmorna  "die  Nacht  der  Hei- 
den" (hedningarnas  mörker)  och  i  den  högre  regionen 
"das  neue  Licht"  (det  nya  ljuset);  den  tredje,  för  envar 
tillgängliga  bearbetningen  med  "canto  fermo  in  Pe- 
dale"  har  julens  glada  budskap  som  poetisk  bakgrund: 
Dess  sich  freuet  alle  Welt,  Gott  solch  Geburt  sich  be- 
stellt." 

Från  Bachs  sista  ar  stammar  ett  annat  högst  bety- 
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(lande  verk,  i  vilket  den  mogne  mannen  framlägger  sina 
djupa  tankar  över  den  bekanta,  barnsligt  glada  jnl- 
koralen  "V  om  Himmel  hoch,  da  komm  ich  her"  ("Av 
himlens  höjd  oss  kummel  är"),  som  han  behandlar  i 
"einige  kanonische  Verånderungen"  (Peters  V,  sid.  92). 
Alla  möjliga  slag  av  kanons  bilda  här  ramen  för  en 
oerhörd  fantasi:  i  den  sista  variationen  uppträder  me- 
lodien i  kanon  i  motrörelse  i  sexten,  tersen,  sekunden 
och  nonan,  och  i  de  tre  sista  takterna,  betecknade  alla 
strette,  löpa  de  lyra  melodiraderna  (i  de  mest  olika  not- 
värden) samman,  frambringande  ett  riktigt  hav  av 
harmoni.  — 

Beträffande  utförandet  av  Baehs  orgelkompositioner 
har  Schweitzer  givit  en  del  förträffliga  rad  i  sitt  arbete 
J.  S.  Bach,  le  musicien  poéte.  I  fråga  om  registreringen 
bibehöll  Bach  i  allmänliet  de  från  början  valda  ka- 
raktäristiska stämmorna  hela  stycket  igenom  och  er- 
höll omväxling  och  stegring  i  sitt  spel  genom  att  gä 
över  frän  den  ena  manualen  till  den  andra.  Emeller- 
tid finns  det  många  Bachska  orgelstycken,  som  han 
antagligen  spelade  utan  att  växla  manual  och  utan 
stegring,  helt  enkelt  pä  första  manualen.  Detta  är  för- 
nämligast de  stycken,  i  vilka  pedalen  går  med  oav- 
brutet. Dit  höra  de  båda  preludierna  i  C-dur  (Peters 
II  n:r  1  och  7),  det  i  A-dur  (Peters  II  n:r  3)  samt  de 
flesta  koralerna  i  "Orgelbuchlein".  Här  skulle  väx- 
lingar i  klangfärg  och  mellan  starkt  och  svagt  störa 
styckenas  enhetliga  stämning.  Även  de  i  trioform  håll- 
na orgelsonaterna  verka  naturligast,  när  man  spelar 
dem  rätt  igenom  med  den  för  envar  av  de  tre  obligata 
stämmorna     utexperimenterade     bästa     klangfärgen.1) 


*)  Vad  Bach  menade-  med   uttrycket   organo  pleno,  som   ej    sa 

sällan    står   i   början    av    ett    stycke,   är   ännu    stridigt.     Eftersom 
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Man  ser  relativt  lätt  redan  av  den  yttre  strukturen, 
vilka  stycken  som  Bach  tänkt  sig  för  två  manualer. 
Det  är  givetvis  ett  fel  att  spela  en  komposition,  som 
är  avsedd  endast  för  en  manual,  på  två  (t.  ex.  det  lilla 
koralförspelet  "O  Lamm  Gottes"  [Peters  Vn:r  44]), 
enär  då  lätt  försyndelser  mot  bindning  och  stämföring 
insmyga  sig  Å  andra  sidan  är  allt,  som  tänkts  för 
två  klaviatyrer,  skrivet  sa,  att  vardera  handen  kan  spe- 
la sitt  parti  på  sin  manual  in  i  minsta  detalj  bundet  och 
vackert.  Pedalen  får  man  ej  registrera  för  tungt,  var- 
jämte den,  åtminstone  i  koralförspelen,  ej  bör  kopplas 
till  åttafotsstämmor  (t.  ex.  i  koralförspelen  "Gottes 
Sohn  ist  gekommen",  Peters  V  n:r  19,  och  "O  Lamm 
Gottes",  Peters  V  n:r  44).  Ibland  kunna  t.  o.  m.  en- 
dast fyrafotsstämmor  vara  på  sin  plats  i  pedalen  (jäm- 
för vad  ovan  sagts  om  "In  dalci  jubilo"!).  Där  genom- 
gående tvåstämmig  pedal  är  föreskriven,  säger  det  sig 
självt  att  endast  åttafots-  och  eventuellt  därtill  fyra- 
fotsstämmor användas.  Häremot  syndas  ofta.  En 
annan  sak  är  det,  om  tvåstämmig  pedal  uppträder  i 
slutet  av  ett  stycke,  t.  ex.  i  D-dur-preludiet  (Peters  IV 
n:r  3);  där  böra  sextonfotsstämmorna  bibehållas. 
I  regel  förutsätter  Bach,  att  man  spelar  hans  kom- 


man  på  det  allemanniska  språkområdet  fortfarande  skiljer  mellan 
"halva"  och  "hela"  orglar,  så  kan  pro  organo  plcno  ursprung- 
ligen ha  betytt  "för  fullständig  orgel",  varvid  man  tänkt  endast 
på  orgelns  beskaffenhet,  ej  på  antalet  andragna  stämmor.  Prak- 
tiskt taget  torde  man  kunna  säga,  att  Bach  för  dessa  stycken 
tänkt  sig  orgelns  viktigaste  klangmassa,  således  grundstämmorna 
och  mixturerna. 

Man  bör  i  detta  sammanhang  minnas,  att  de  nutida  orglarna 
äro  byggda  på  ett  helt  annat  sätt  än  1700-talets.  Missbruket  med 
tungstämmorna  i  våra  orglar  ger  åt  de  Bachska  styckenas  "pro 
organo  pleno"  en  brutal,  banal  klangfärg,  som  förvandlar  de  äd- 
laste tonsättningar  till  fanfarer.  Om  man  ser  igenom  disposi- 
tionerna till  Bachs  orglar,  finner  man  att  tungstämmorna  äro 
mycket  sällsynta.     Så  t.  ex.  hade  Tomasorgeln  endast  en  trumpet. 
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positioner  med  den  av  takturen  antydda  omväxlingen 
av  manualerna.  Han  ger  inga  särskilda  föreskrifter 
härom,  emedan  det  antydes  genom  styckets  struktur. 
Huvudsatsen  på  första  manualen,  mellansatserna,  van- 
ligen igenkännliga  pä  pedalens  bortfallande,  på  andra 
eller  tredje.  Att  Bach  gjorde  sa,  framgår  med  all  tyd- 
lighet av  den  ''doriska  toceatan"  I  Peters  III  n:r  3),  i 
vilken  han.  förmodligen  för  någon  elev.  angav  manual- 
växlingen.  Som  princip  kan  fasthallas,  att  varje  pre- 
ludium och  varje  fuga  hörjas  på  första  manualen  och 
slutas  också  på  denna.  Alt  intonera  ett  fugatema  piano 
eller  pianissimo  och  sedan  lata  det  framträda  något 
starkare  i  varje  nytillträdande  stämma  är  olämpligt. 
Temat  bör  genast  frän  hörjan  uppträda  med  en  mät- 
tad klangfärg,  och  den  enda  stegringen  hör  bestå  i 
inträdandet  av  stämmorna.  Det  verkar  nästan  pin- 
samt, när  sådana  temata  som  a-moll-  eller  g-moll- 
fugans,  i  stället  för  att  fa  bibehålla  sin  stolta  karaktär, 
för  en  önskad  stegringseffekts  skull  vanställas  genom 
att  lanceras  med  svaga  stämmor  på  tredje  manualen. 
Ofta  far  man  också  bliva  vittne  till  att  i  en  fuga  hela 
den  arkitektoniska  plastiken  offras  för  att  lata  temat 
bliva  riktigt  hörhart  för  publiken,  varvid  man  varje 
gäng  det  inträder  lämnar  första  manualen  och  går  till 
den  andra  med  de  övriga  stämmorna.  Det  är  att  hem- 
falla at  effektsökeri. 

"Ju  längre  man  spelar  de  Bachska  orgelkomposi- 
tionerna, desto  långsammare  tempon  tager  man",  har 
en  erfaren  orgelspelare  yttrat.  De  melodiska  linjerna 
måste  framträda  i  lugn  plastik  för  åhöraren.  Han 
måste  också  fa  tid  att  förstå  deras  inbördes  förhållan- 
den. Sa  snart  han  far  intryck  av  otydlighet  och  för- 
virring,   är    det    slut  med  orgelstyckets   verkan.      En 
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fingervisning  för  tempot  i  Bachs  orgelkompositioner 
får  man  genom  att  minnas,  hur  tungspelta  den  tidens 
orglar  voro.  Burney  talar  i  sina  musikaliska  resebe- 
skrivningar l)  om  en  organist  i  Dresden,  som  måste 
använda  stor  kraft  för  att  fa  sin  orgel  att  klinga  på 
rätt  sätt.  Man  kunde  helt  enkelt  icke  spela  toccatorna 
etc.  med  nutida  hastighet,  och  Bach  skulle  nog  betackat 
sig  för  ett  utförande,  som  fullständigt  fördärvade  rytm 
och  harmoni. 


II.     PIANOKOMPOSITIONER. 

Vi  hava  förut  talat  om  Bachs  utomordentliga  be- 
tydelse på  instrumentalmusikens  område,  och  när  det 
nu  är  fråga  om  hans  klaverkompositioner,  kunna  vi 
genast  från  början  konstatera,  att  han  även  här  och 
i  ännu  högre  grad  än  med  sina  tonsättningar  för  orgel 
står  som  den  oupphunne  mästaren.  Det  är  självklart, 
att  redan  före  honom  många  betydande  och  förträff- 
liga verk  för  klaver  skrivits,  ty  aldrig  har  ens  det 
största  geni  förmått  att  skapa  en  i  sig  fulländad  konst 
helt  och  hållet  ex  ovo.  Där  vi  träffa  någon  av  de  skö- 
na konsterna  på  ett  högre  plan,  måste  vi  tänka  oss 
en  föregående  längre  utveckling,  även  om  vi  ej  skulle 
ha  oss  något  bekant  om  denna.  Men  säkerligen  skulle 
man  ej  taga  miste  med  påståendet,  att  man  gott  kunde 
ignorera  allt  som  av  klavermusik  producerades  före 
och  samtidigt  med  Bach  och  i  alla  fall  enbart  av  hans 
verk  få  ett  fullt  adekvat  begrepp  om  den  dåtida  konst- 
utvecklingens ståndpunkt  och  ännu  något  mera  där- 


\)  The  present  staie  of  music  in  Germany  etc.     1773. 
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utöver.  Även  om  man  på  andra  håll  kan  finna  något 
enstaka  moment  pregnantare  utbildat,  vilket  man  må- 
hända kunde  påstå  om  den  produktion,  som  en  Do- 
menico  Scarlatti,  en  Couperin  och  andra  lämnat  efter 
sig,  och  även  om  man  kanske  vill  likställa  Händels 
"sviter"  med  de  Bachska,  så  skall  man  dock  svårligen 
kunna  bevisa,  att  Bachs  klaverkompositioner  i  det  stora 
hela  överträffats  eller  ens  uppnåtts  av  någon  av  hans 
föregångare  eller  samtida. 

Och  Bachs  inflytande  räcker  ända  fram  till  nutiden, 
vilket  t.  ex.  Regers  utan  honom  otänkbara  konst  visar 
oss.  För  vår  mästare  måste  klassikerna,  romantiker- 
na och  modernisterna  böja  sig.  Studiet  av  hans  verk 
bildar  i  våra  dagar  i  högre  grad  än  någonsin  utgångs- 
punkten för  varje  allvarlig  sysselsättning  med  musik. 
Utan  Bachstudier  blir  pianospelarens  utbildning  ofull- 
ständig, då  dessa  mera  än  något  annat  förläna  ro  åt 
spelsättet,  underlätta  förståelsen  för  den  polyfona 
konsten  och  befordra  fingrarnas  oavhängighet  från 
varandra.  Dessa  studier  böra  bedrivas  kontinuerligt 
och  naturligen  samtidigt  med  studiet  av  övriga  tekniska 
och  poetiska  pianoklassiker  från  Haydn  och  Clementi 
till  Ghopin  och  Liszt.  Den  bästa  ordningsföljden  vid 
studiet  av  Bach  torde  (efter  Reimann)  vara  följande: 
man  börjar  med  de  18  små  preludierna  och  försöker 
sig  sedan  på  de  tvästämmiga  inventionerna;  så  går  man 
över  till  de  små  fugorna,  de  franska  sviterna  och  andra 
av  de  lättare  styckena.  Först  sedan  komma  de  tre- 
stämmiga  inventionerna  (=  "symfonierna"),  av  vilka 
flera  äro  svårare  än  de  lättare  preludierna  och  fugorna 
i  Das  wohltemperirie  Klavier,  vilket  verk  därför  kan 
studeras  jämnsides  med  de  nyssnämnda  styckena.  Vid 
närmare  förtrolighet  med  Das  wohlt.  Klavier  kunna  de 
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engelska  sviterna  och  andni  av  de  svårare  pianosaker- 
na framtagas 

Aderton  små  preludier  "för  nybörjare"  (Steingräber 
VII  n:r  5 — 21  i  äro  ursprungligen  tänkta  som  övnings- 
stycken, men  innehålla  vida  mera  än  torr  fingergym- 
nastik. "Den  som  en  gäng  spelat  dem,  glömmer  dem 
ej  lätt:  den  vuxna  återvänder  alltid  med  ny  förtjusning 
till  dem"'  (Schweitzer).  Särskilt  vilja  vi  framhålla  c- 
mollprelndiet  (n.r  6i  med  de  drömmande  arpeggierade 
sextondelarna,  det  strängt  uppbyggda  i  D-dur  (n:r  8) 
och  det  jublande  i  E-dur  (n:r  20).  Tvåstämmigheten 
är  förhärskande:  endast  några  äro  sa  genomgående  tre- 
stämmiga,  att  man  kan  betrakta  dem  som  trios.  Lik- 
som här.  sa  är  även  i  inventionernu  ordningsföljden 
betingad  av  tonarten,  dock  ej  enligt  kvintcirkeln  utan 
enligt  det  musikaliska  alfabetet:  C-dur,  c-moll,  D-dur, 
d-mol!  o.  s.  v.  Mänga  av  de  kromatiska  mellantoner- 
na  (Dess-dur,  ciss-moll,  ess-moll,  Fiss-dur  o.  s.  v. ) 
måste  uteslutas,  emedan  Bach  ej  skrev  dessa  preludier 
för  ett  modernt,  "tempererat"  instrument  (se  nedan!). 
Detta  var  först  fallet  med  "Das  wohltemperirte  Kla- 
vier" ' ,  vars  48  preludier  och  fugor  tvenne  gånger  ge- 
nomlöpa hela  den  kromatiska  skalan;  C-dur,  c-moll, 
Ciss-dur,  ciss-moll  o.  s.  v.  Originaltiteln  till  inventio- 
nerna  (Steingräher  I  n:r  6 — 24,  26 — 38),  av  vilka  de 
trestämmiga  även  kallas  symfonier,  läter: 

"Uppriktig  handledning,  i  vilken  för  klaverets  äl- 
skare och  i  synnerhet  för  de  efter  kunskaper  törstande 
angives  ett  tydligt  sätt  icke  hlott  att  lära  sig  spela  rent 


])  Bästa  editionen  av  Bachs  klaverkompositioner  —  Bachsäll- 
skapets  stora  "Gesamtausgabe"  undantagen  —  är  utgiven  på 
Steingräbcrs  förlag  (Bischoff)  i  sju  band,  till  vilken  edition  vi 
hänvisa  i  det  följande.  Den  har  också  fördelen  att  vara  syn- 
nerligen billig. 
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med  två  stämmor,  utan  även  vid  ytterligare  framsteg 
att  riktigt  och  väl  sköta  tre  obligata  stämmor,  liksom 
ej  blott  till  att  uppfinna  goda  intentioner  utan  även 
att  väl  genomföra  dem,  men  framför  allt  att  lära  sig 
att  få  ett  kantabelt  spelsätt  och  därjämte  en  stark  för- 
smak av  komposition." 

Iiwcntio  betyder  således  för  Bach  ett  extempore- 
tema,  som  eleven  skall  lära  sig  att  genomföra  eller 
behandla.  Det  är  stycken  av  en  alldeles  ny  form,  än 
erinrande  i  sin  struktur  om  den  italienska  arian,  än 
verkande  som  en  första  skiss  till  den  moderna  sonaten. 
De  harmonier,  som  trots  det  begränsade  stämantalet 
uppkomma,  äro  för  sin  tid  de  djärvaste  man  kunde 
tänka  sig  (t.  ex.  f-mollinventionen  i  andra  delen;  (Stein- 
gräber  I  n:r  31).  Redan  dessa  trettio  små  karaktärs- 
stycken voro  ett  unikum  i  den  samtida  litteraturen, 
och  de  äro  det  i  viss  mening  ännu  i  dag.  Spitta  har 
rätt,  da  han  säger:  "Allt  stort  som  man  beundrar  hos 
Bach,  har  här  sammanträngts  till  ett  mikrokosmos;  här 
tinnes  den  mest  konstfulla  struktur  parad  med  en  klar- 
het, ren  som  kristall,  samt  den  varmaste  känsla.» 

Samlingen  upptogs  senare  i  Bachs  första  tryckta  verk, 
i  "Klavierubung,  bestehend  in  Präludien,  Allemanden, 
Couranten,  Sarabanden,  Giguen,  Menuetten  und  andern 
Galanterier ;  denen  Liebhabern  zur  Gemuths-Ergötzung 
verfertigt.     Partita  I." 

I  denna  första  del  av  "Klavierubung"  trycktes  också 
de  flesta  av  partitorna  (Steingräber  III).  I  det  före- 
gående har  omnämnts,  att  familjen  Bach  förutom  or- 
ganister även  omfattade  mänga  s.  k.  stadsmusikanter. 
Var  koralen  medelpunkten  för  de  förras  konst,  så  var 
dansen  den  musikaliska  konstform,  som  i  synnerhet 
omhuldades  av  de  senare.     De  brukade  sammanställa 
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och  spela  danser  utan  all  det  dansades  till  dem.  En 
sådan  cykel  kallades  parti  eller  partita.  Detta  slags 
sammanställning  av  danser,  vilka  icke  hade  något 
annat  gemensamt,  än  att  de  alla  stodo  i  samma  tonart, 
väekte  klaverkompositörernas  uppmärksamhet  och 
framkallade  pianopartitor  eller  pianosviter,  vilken  form 
nu  genom  Bach  nådde  sin  högsta  fulländning.  De 
olika  musikstyckena  inom  en  sådan  partita  eller  svit 
brukade  följa  i  en  viss  ordning,  vilken  vanligen  var: 
preludium,  allemande,  courant,  sarahande  och  gigue; 
eller  preludium,  menuett,  gavott,  passacaglia  och 
ciaconna. 

Bach  har  skrivit  tre  stora  grupper  av  klaversviter: 
de  s.  k.  partitorna,  de  enda  som  trycktes  under  hans 
livstid,  de  s.  k.  engelska  och  de  s.  k.  franska  sviterna. 
Partitorna,  som  voro  det  första  av  Bachs  verk,  som 
över  huvud  spreds  genom  trycket,  mäste  ha  försatt 
hans  samtid  i  den  högsta  förundran.  Det  var  en  ge- 
nialisk skapelse  utan  like,  som  åt  en  traditionell  konst- 
form gav  ett  alldeles  nytt  innehåll;  "det  var  ett  ask- 
väder av  snilleblixtar  över  ett  landskap,  som  man  länge 
trott  vara  förskrivet  åt  fransoser  och  italienare",  säger 
O.  Bie  ("Das  Klavier  und  seine  Meister",  Mimenen 
1901).  Ännu  i  dag  höra  partitorna  till  den  mest  ut- 
sökta pianolitteraturen.  "I  ingen  bok  har  musiken  pä 
ett  aningsfullare  sätt  fått  sin  framtid  förutsagd:  att  i 
B-dur-couranten  vilja  igenkänna  Chopin,  i  B-dur-gigan 
Schumann,  i  c-moll-sinfonian  Beethoven,  i  c-moll- 
rondot  och  capriccion  Mendelssohn  samt  i  a-moll- 
scherzot  Mozart  är  intet  gyckel"  (Bie,  a.  a.).  Kronan 
på  verket  bildas  av  den  berömda  gigan  i  första  par- 
titan,  som  Wilhelm  Wiegand  givit  följande  vackra  om- 
skrivning: 
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"Spiel  mir  die  susse  Gigue  von  Back! 
Dämmer  weben  im  stillen  Gemach 
nnd  sehleierzart  erquilll  die  Fint 
der  Töne,  drauf  die  Seelc  ruht: 
zwei  Liebende  sitzen  lansehend  wach 
im  mondenhellen  Dämmergemach. 
Sie  schweigen  still,  sie  reden  nicht, 
in  ihrem  Aug'  glänzt  Märchenlieht. 
Sie  lauschen  still,  belauschen  nur, 
was  ihrer  Seele  widerfuhr, 
ja,  in  dem  Tanz  des  einen  Hand 
ein  hold  Geheimnis  leis'  bekannt, 
das  nun  in  Tonen  goldrein  lebt, 
und  goldrein  in  das  Dunkel  schwebt. 

Zwei  Liebende  sitzen  lansehend  wach 

Spiel  mir  die  susse  Gigue  von  Bac^!'' 

De  båda  andra  svitsamlingarna  äro  i  tiden  före  par- 
titorna. De  förstnämnda,  de  s.  k.  franska  sviterna 
(Steingräber  II  sid.  10,  16,  24,  31  och  38)  skrev  Bach 
in  i  den  första  av  de  av  oss  förut  omtalade  "Klavier- 
biichlcin",  som  han  skrev  för  sin  unga  hustru  Anna 
Magdalena  (1722).  Benämningen  "franska"  sviter 
härrör  ej  från  Bach  utan  förskriver  sig  från  en  långt 
senare  tid  och  beror  på  deras  lätta  form,  som  liknar 
de  då  brukliga  danserna;  mera  franska  än  de  engelska 
sviterna  äro  de  emellertid  icke,  vadan  benämningen 
är  rätt  godtycklig.  Utan  några  preludier  eller  sär- 
deles många  intermezzi  eller  doubléer  (återupprep- 
ningar),  äro  de  dock  beundransvärt  mångsidiga;  sär- 
skilt erbjuda  allemanderna,  som  öppna  varje  svit,  en 
sådan  rikedom  i  gestaltning,  att  de  endast  ha  den  fyr- 
delade  takten   gemensam.      Bredvid   de   tre   allvarliga 

Johann  Sebastian  Bach.  9 
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sviterna  i  d-,  c-  och  h-moll  sta  de  tre  förtjusande  i 
Ess-,  G-  och  E-dur.  vilka  återspegla  "en  salig  och 
saliggörande  glädje,  en  tillfredsställd,  lycklig  känsla 
över  att  Våriden  är  sä  skön  och  att  människan  får 
glädja  sig  däråt.  Vårligt  solsken  och  violdoft  lyser 
och  doftar  överallt.  I  sanning  den  hasta  Antimelan- 
cholicus!"  (Spitta). 

De  sex  engelska  sviterna  (Steingräber  II  sid.  69,  80, 
94,  106,  118  och  131),  kallade  så,  emedan  enligt  For- 
kel "komponisten  förfärdigat  dem  för  en  förnäm 
engelsman"  stå  i  tiden  för  sin  tillkomst  emellan  de 
sex  tryckta  partitorna  och  de  sex  franska  sviterna.  De 
komponerades  nämligen  ar  1726.  Efter  de  franska 
klavermästarnas  sed  börjar  Bach  varje  svit  med  ett 
brett  utfört,  innehållsrikt  preludium.  De  särskilda 
dansernas  egendomliga  karaktär  är  mycket  skarpt  åt- 
skild: "fylligt  klingande  sarahander  stå  gentemot 
gammaldags,  sällsamt  formade  allemander  och  flinka 
couranter,  hastiga  bourréer  omväxla  med  koketta  ga- 
votter  och  älskliga  passepieds;  varje  svit  avslutas  med 
en  giga,  där  Bach  med  virtuos  överlägsenhet  ger  fritt 
utlopp  åt  sina  kontrapunktiska  konststycken"  (Pirro). 
Särskilt  de  båda  gavotterna  (resp.  gavott  och  musette) 
ur  sjätte  sviten,  d-moll,  hava  blivit  utomordentligt  po- 
pulära. 

Som  andra  delen  av  de  som  Klavieriibung  1  beteck- 
nade partitorna  trycktes  ar  1735  ännu  en  partita  i  h- 
moll,  även  benämnd  "Ouverture  nach  französicher 
Art"  (Steingräber  III  sid.  96),  samt  den  tresatsiga  ita- 
lienska konserten  (Steingräber  I  sid.  40).  I  synnerhet 
det  sistnämnda  verket  har  blivit  mycket  berömt  och 
ofta  spelat;  den  underbart  vackra  mellansatsen  griper 
städse   åhöraren   redan   vid   den   första   bekantskapen. 
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Ar  17.39  utkom  tredje  delen  av  Klavierubung,  vilken 
utom  orgelstycken  (förspelen  till  de  förut  omtalade 
"<  atechismus-Liederna"),  som  också  kunde  spelas  på 
den  då  brukliga  tvåmanualiga  klavicymbalen  med  pe- 
dal,  innehöll  fyra  små  klaverduetter  (Steingräber  IV 
sid.  o.  7.  10  och  12),  i  samma  form  som  intentionerna 
skrivna  tvåstämmiga  pianostycken,  som  utan  att  kunna 
räknas  till  Bachs  mera  betydande  skapelser  likväl 
innehålla  mycket,  särskilt  ur  harmonisk  synpunkt 
intressant. 

Fjärde  delen  av  Klavierubung  (tryckt  17421  inne- 
håller ett  av  Bachs  viktigare  verk  för  klaver,  de  s.  k. 
Goldbergvariationerna  (Steingräber  IV  sid  14).  Gold- 
berg  var  klavecinist  hos  greve  Kayserling,  vilken  be- 
klädde posten  som  ryskt  sändebud  vid  hovet  i  Dres- 
den. Tack  vare  honom  var  det  säkerligen  som  Bach 
blev  utnämnd  till  hovkompositör.  Angående  uppkom- 
sten av  Goldbergvariationerna  berättar  Forkel  följande: 

'"Greve  Kayserling  var  ofta  sjuk  och  var  då  sömn- 
lös. Goldberg,  som  bodde  i  hans  våning,  måste  då 
tillbringa  natten  i  ett  rum  bredvid  för  att  spela  för 
honom  under  de  sömnlösa  timmarna.  En  gäng  ytt- 
rade greven  till  Bach,  att  han  gärna  för  sin  Goldbergs 
räkning  ville  ha  några  klaverstycken,  som  voro  av  en 
sa  mild  men  pa  samma  gäng  glad  karaktär,  att  han 
genom  dem  kunde  bli  en  smula  uppmuntrad  under 
de  sömnlösa  nätterna.  Bach  trodde  sig  bäst  kunna 
ga  denna  önskan  till  mötes  med  variationer,  som  han 
hittills  på  grund  av  den  alltid  lika  grundharmonien  i 

dem  ansett  vara  ett  otacksamt  arbete. Greven 

kallade  dem  sedan  alltid  endast  sina  variationer.  Han 
kunde  ej  höra  sig  mätt  på  dem,  och  under  lång  tid 
hette   det   sedan,   när   de   sömnlösa   nätterna   kommo: 
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"Käre  Goldberg,  spela  en  av  mina  variationer."  Bach 
har  förmodligen  aldrig  blivit  sa  högt  betalad  för  något 
av  sina  arbeten  som  för  delta.  Greven  skänkte  honom 
nämligen  en  guldpokal,  fylld  med  hundra  lonisdorer." 

Som  Forkel  här  ocksä  anmärker,  var  Bach  annars 
ingen  älskare  av  variationsformen.  För  klaver  finnes 
endast  ytterligare  en  komposition  inom  denna  genre, 
ungdomsverket  Aria  variata  alla  maniera  italiana 
(Steingräber  VII  s.  45),  innehållande  tio  variationer, 
under  det  att  Goldbergvariationerna  äro  trettio.  Till 
en  början  kanske  man  har  litet  svårt  att  rätt  förstå 
detta  stort  anlagda  variationsverk,  men  ger  man  sig 
tid,  skall  man  här  finna  utsökta  prov  på  vad  det 
Bachska  geniet  kunde  åstadkomma.  Som  tema  an- 
vände han  en  sarabande  i  G-dur,  som  redan  finnes  i 
Anna  Magdalenas  andra  "Klavicrbuchlein"  (1725). 
"Denna  melodi  övergjuter  han  med  en  sådan  rikedom 
av  idéer  och  skickligt  gjorda  bearbetningar,  att  detta 
verk  ensamt  skulle  kunna  göra  hans  namn  odödligt", 
säger  en  bekant  Bachbeundrare.1)  Den  mest  fria  be- 
handling omväxlar  med  den  strängaste.  Rent  homo- 
fona  partier  avbrytas  av  de  mest  komplicerade  poly- 
fona. Sålunda  är  sjunde  variationen  en  giga,  den 
tionde  en  fughetta;  den  sjätte  är  en  fullständig  ouver- 
tyr,  den  tjugofemte  ett  luxuöst  utstyrt  adagio  och  den 
tjugosjätte  en  sarabande,  där  vänstra  handen  har  en 
dialog  med  den  högra.  Den  sista  variationen  är  en 
"quodlibet",  där  två  populära  folkvisor  tumla  om  var- 
andra i  basen,  rivaliserande  med  och  imiterande  var- 
andra. Tanken  återgår  ofrivilligt  till  de  quodlibets, 
som  Bachs  förfäder  roade  sig  med,  när  de  träffades 
på  de  stora  "Familientage". 

*)  Ernest  David:   J.   S.  Bach,  Paris   1882. 
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"Av  alla  mästarens  verk  närmar  sig  intet  den  mo- 
derna klaverstilen  i  sa  hög  grad  som  detta.  Den  sista 
och  den  näst  sista  variationen  skulle  av  den  oerfarne 
redan  på  grund  av  den  yttre  notbilden  kunna  tagas 
för  ett  av  Beethovens  sista  pianoverk,  om  ej  den  Bach- 
ska  auktoriteten  vore  fastslagen"   (Schweitzer). 

Emellertid  uppnådde  ej  Goldbergvariationerna,  trots 
dessa  utomordentliga  egenskaper  och  sin  betydelse 
som  framtidsmusik,  den  berömmelse,  som  kom  den 
Kromatiska  Fantasien  och  fugan  till  del  (Steingräber 
I,  s.  110).     Redan  Bachs  samtida  rimmade: 

"Fantasia  chromatica 

bleibt  schön   in   alle  saecula." 

Ehuru  ej  tryckt  under  Bachs  livstid  var  den  dock 
mycket  omtyckt  och  cirkulerade  i  mänga  avskrifter. 
Den  äldsta  daterar  sig  från  är  1730,  men  kompositio- 
nen är  med  säkerhet  ett  tiotal  år  äldre  och  härrör 
frän  tiden  för  tillkomsten  av  den  stora  orgelfantasien 
i  g-moll,  med  vilken  den  särskilt  i  första  satsen  har 
vissa  gemensamma  drag  (den  fria  rytmen,  arpeggi,  re- 
citativer  och  sangbara  satser  omväxlande). 

Jämte  detta  verk  höra  Fantasien  och  fugan  i  a-moll 
(Steingräber  I  sid.  94)  och  preludium  och  fuga  i  samma 
tonart  (Steingräber  VII  n:r  29)  till  pianolitteraturens 
väldigaste  skapelser.  Den  förra  inledes  med  tio  tak- 
ters arpeggierade  ackord,  vilka  utmynna  i  en  trestäm- 
mig  fuga,  som  man  lämpligare  skulle  kunna  kalla  en 
fugerad  Fantasi.  Den  livliga  och  glansfulla  kompo- 
sitionen räknar  icke  mindre  än  198  takter.  Preludium 
och  fuga  i  a-moll,  ett  flott  skrivet  stycke,  som  klingar 
mycket  svårare  än  vad  det  är  noterat,  daterar  sig  sä- 
kerligen  från   Köthen-tiden    (omkring    1725).      Senare 
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omarbetade  Bach  detta  verk  till  en  konsert  för  flöjt, 
violin  och  klaver  med  orkester,  varvid  han  som  adagio 
begagnade  mellansatsen  i  tredje  orgelsonaten. 

En  andra  "kromatisk"  fuga  har  tyvärr  gått  förlorad; 
den  bevarade  handskriften  har  ej  blivit  färdigskriven 
utan  slutar  med  47:de  takten,  något  som  måste  be- 
klagas, enär  vi  efter  allt  att  döma  här  hade  fatt  en 
av  Bachs  mera  betydande  klaverskapelser.  Det  lovan- 
de temat  lvder: 


Inledningen  till  denna  fuga,  Fantasi  i  c-moll  (Steingrä- 
ber  VII  sid.  36),  har  emellertid  blivit  mycket  omtyckt 
och  spelas  ofta.  Bach  rör  sig  här  i  den  av  neapoli- 
tanarna  Alessandro  och  Domenico  Scarlatti  grundade 
klaverstilen,  för  vilken  en  av  de  viktigaste  effekterna 
bestod  i  att  lata  den  ena  handen  spela  över  den  andra 
!  ""överslående").  Bedan  i  gigan  i  B-dursviten  i  första 
delen  av  Klavieriibung  finna  vi  Bach  begagna  sig  av 
denna  effekt. 

Ensam  i  sitt  slag  bland  Bachs  klaverkompositioner 
står  den  av  oss  förut  beskrivna,  till  programmusiken 
hörande  "Capriccio  vid  en  högt  älskad  broders  avresa" 
(SteingräberVII  sid.  24).  Detta  stycke,  som  kompo- 
nerades 1704.  ansluter  sig  till  Kuhnaus  fyra  är  förut  ut- 
givna "Bibliska  berättelser,  beskrivna  i  klaversonater". 

Fyra  av  Bachs  större  kompositioner  för  klaver  hava 
benämnts  sonater.  Av  dessa  äro  emellertid  de  i  a-moll 
och  C-dur  (Steingräber  IV  sid.  50  och  64)  bearbet- 
ningar av  stycken  ur  Hamburgermästaren  Adam  Bein- 
kens     "Hortus    musicus".      (Ur    samma     "musikträd- 
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gård"  stammar  en  B-durfuga);  d-mollsonaten  (Stein- 
gräber  IV  sid.  71 1  är  endast  en  transkription  av  so- 
naten n:r  2  för  violin  solo  (a-moll).  Återstår  sålunda 
som  originalkomposition  för  klaver  em  lust  D-durso- 
naten (tyvärr  ej  upptagen  i  Steingräbers  edition;  linnes 
i  Edition  Peters  n:r  213),  ett  ungdomsverk,  som  helt 
och  hållet  står  under  inflytande  av  den  nyssnämnde 
Kuhnau.  (Spitta  och  Bisehott  anse  den  törsta  satsen 
för  oäkta.)  Slutfugan  i  det  fyrsatsiga  verket  är  lustig 
sa  tillvida  som  den  härmar  hönans  kacklande  och 
gökens  galande: 


och 


Andra  'sekundära"  verk  för  klaver  äro  tre  fugor 
(en  med  föregående  preludium)  över  temata  av  ita- 
lienaren Albinoni1  (Steingräber  VII  sid.  100.  106,  110) 
samt  bearbetningar  av  venetianaren  Vivaldis  violin- 
konserter  (16  stycken). 

Sonater  vore  en  egentligare  benämning  på  de  sju 
flersatsiga  pianokompositioner,  som  fatt  överskriften 
toccator.  Ty  med  toccata  förstod  man  varje  flersatsigt 
stycke  för  orgel  eller  klaver,  utan  att  därvid  tänka  pä 
någon  bestämd  form,  som  t.  ex.  senare  blev  fallet  med 
sonaten  på  Beethovens  tid.  Av  dessa  sju  toccator  äro 
fem,    de    i    D-dur,  d-moll,   e-moll,  g-moll  och   G-dur 


')  Tommaso   Albinoni    (1674 — 1745),  berömd  violinist  och  ton- 
sättare. 
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(Steingräber  I.  sid.  82,  70,  IV  sid.  93,  100  och  85),  kom- 
ponerade under  de  första  Weimar-åren,  under  det  att 
toccatorna  i  fiss-moll  och  c-moll  (Steingräber  I  sid.  52 
och  60)  äro  något  senare.  Av  dessa  torde  g-moll- 
toccatan  vara  mest  spelad.  Synnerligen  vackra  äro 
de  svarmodiga  adagiosatserna  i  d-moll-  och  G-dur- 
toccatorna  den  i  c-moll  behärskas  nästan  uteslutande 
av  en  konstmässigt  uppbyggd  fuga.  "När  man  sätter 
sig  ned  för  att  spela  inventionerna  och  'symfonierna', 
spetsar  man  fingrarna  som  till  ett  miniatyrarbete; 
men  när  man  vill  spela  toccatorna,  breder  man  ut 
armarna  och  låter  händerna  röra  sig  i  en  viss  stor- 
slagen frihet"   (Bie). 

Vi  hava  förut  påpekat,  med  vilken  magistral  kun- 
skap Bach  behandlade  orgelfugan;  han  visade  sig  lika 
stor  beträffande  fugorna  för  klaver.  Länge  hyste  han 
planer  att  skapa  en  samling  stycken  i  denna  genre, 
vilka  han  i  januari  1722  realiserade  i  sitt  måhända 
mest  betydande  verk,  som  han  gav  titeln: 

"Das  wohltemperirte  Clavier,  öder  Praeludia  und 
Fugen,  durch  alle  Töne  und  semitonia,  sowohl  ter- 
tiam  majorem,  öder  ut,  re  mi,  anlangend,  als  auch  ter- 
tiam  minorem,  öder  re,  mi  fa,  betreffend;  zum  Nutzen 
und  Gebrauch  der  Lehrbegierigen  musikalischen  Ju- 
gend,  als  auch  der  er  in  diesem  Studio  schon  habil 
seyenden  besondern  Zeitvertreib,  aufgesetzt  und  ver- 
vertiget  von  Johann  Sebastian  Bach  p.  t.  Hochfurstl. 
Anhalt-Coethenischen  Capell-Meistern  und  Directore 
der  er  Cammcr-Musiquen.  Anno  1722."  (Del  I,  Stein- 
gräber V.) 

Andra  delen  skapade  Bach  långt  senare,  när  han 
hade  kantatperioden  så  gott  som  avslutad  bakom  sig. 
Denna    del    tillkom  år   1744  och  kallades  ei  "del  II" 
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utan  endast  "Tjugofyra  nya  preludier  och  fugor'-. 
(Steingräber  VI.) 

Första  delens  titel  anger  samlingens  didaktiska  och 
instruktiva  syfte:  det  är  en  kurs  i  stämmornas  med- 
rörelse  (in  motu  rccto)  och  motrörelse  (in  motu 
contrario)  genom  de  tjugofyra  dur-  och  mollton- 
arterna,  av  vilka  flera  ännu  voro  obegagnade  eller 
åtminstone  mycket  ovanliga.  Den  yttre  anlednin- 
gen till  titeln  "Das  wohltemperirte  Kkwier"  var  den, 
att  den  s.  k.  liksvävande  temperaturen  omkring  år 
1700  systematiskt  fastställdes  (av  Neithardt  och  Werk- 
meister)  och  väl  i  början  av  18:de  seklet  blev  täm- 
ligen allmän  för  instrument  med  fast  tonhöjd.  Vid 
den  förut  brukliga  "oliksvävande"  temperaturen  voro 
på  klaveret  några  få  (de  enklaste)  tonarter  stämda 
nästan  absolut  rent,  varemot  de  övriga  voro  så  myc- 
ket orenare  och  därför  oanvändbara.  Genom  använ- 
dandet av  den  liksvävande  temperaturen  fördelades 
nu  orenheten  lika  på  alla  tonarter  och  blev  därigenom 
nästan  omärklig.  Det  är  därför  som  Bach  kallade  sitt 
verk,  vars  vardera  band  innehåller  ett  preludium  och 
en  fuga  i  varje  tonart,  "det  vältempererade  klaveret". 

"Detta  verk  är",  säger  Fetis1),  "en  av  1700-talets 
mest  förvånansvärda  musikaliska  skapelser.  Preludi- 
erna äro  alla  förträffliga;  vad  fugorna  beträffar,  så 
finner  man  i  dem,  trots  de  brister  som  strax  skola 
omtalas,  en  rikedom  pä  originella  idéer,  oväntade  mo- 
dulationer  och  effektfulla  ställen  och,  något  som  ingen 
annan  än  Bach  kunnat  åstadkomma,  de  tre-  och  fyr- 
stämmiga    fugorna  bibehålla   samma   stämantal  ända 

\)  Biographic  miverselle  des  musiciens,  1862,  I,  sid.  137.  Che- 
ruhini  kunde  oaktat  sin  utmärkta  talang  och  sin  stora  intelligens 
ej  förstå  Bachs  geni  utan  kallade  honom  il  barbaro  Tedesco  (den 
tyske  barbaren).     Så  mycket  värre  för  Cherubini ! 
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till  slutet,  hur  svär  än  fingersättningen  ma  bli".  —  "För 
övrigt",  fortsätter  Fetis,  "dessa  avvikelser  frän  regler- 
na, som  stötte  Cherubini  och  vilka  han  ej  kunde  förstå 
hos  en  så  stor  musiker,  sammanhänger  med  att  Bach 
vanligen  utförde  sina  preludier  och  fugor  i  ett  hastigt 
tempo  och  att  han  visste,  att  sammanträffandet  av 
ej  förberedda  eller  icke  regelrätt  upplösta  dissonanser 
ej  framträda  så  tydligt  i  ett  sådant  tempo.  Han  visste 
också,  att  i  sådan  musik  som  denna  alla  oregelbun- 
denheter absorberas  av  den  tonala  känslan,  när  denna 
är  god." 

Visst  finns  det  ibland  hos  Bach  en  del  strävheter  i 
stämf öringen,  som  kanske  kunna  väcka  förvåning  och 
undran,  men  upplösningen  låter  aldrig  vänta  på  sig, 
och  innan  var  skönhetskänsla  känt  sig  sårad,  har  den 
redan  tillfredsställts  genom  charmen  i  en  oväntad  mo- 
dulation, som  utvecklats  ur  just  denna  hårda  stäm- 
föring. 

Das  wohlt.  Klavier  är  ett  av  de  största  instrumen- 
tala mästerverk,  som  vi  över  huvud  känna  till.  "Lyck- 
ligtvis har  detta  verk  numera  blivit  en  allas  egendom, 
ty  att  ge  en  analys  av  det  vore  nästan  lika  omöjligt 
som  att  skildra  en  skog  genom  att  uppräkna  träden 
och  beskriva  deras  utseende",  säger  Schweitzer.1)  Man 
kan  endast  om  och  om  igen  upprepa:  tag  fram  dessa 
saker  och  spela  dem,  så  att  du  själv  kan  intränga  i 
denna  underbara  värld!  Eller  som  Schumann  sade  i 
sina  "musikaliska  levnadsregler":  "Må  Das  wohltem- 
perirtc  Klavier  bliva  ditt  dagliga  bröd!"    För  att  sam- 


*)  För  intresserade  kunna  följande  arheten  påpekas:  Carl  van 
Bruyck:  Technische  iuid  ästhetische  Analysen  des  wohlt.  Kla- 
viers,  Leipzig  1889;  Hugo  Riemann:  Analyse  des  wohlt.  Kla- 
vierSj   Leipzig    1920. 
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manfatta:  detta  verk  utan  like  kominer  förvisso  att 
leva,  om  än  ej  i  evighet,  sa  dock  sä  länge  de  konstens 
grundvalar  sta  kvar,  på  vilka  Bach  uppbyggt  det. 

Sista  aret  av  sin  levnad  visade  Bach  ännu  en  gäng, 
vad  han  menade  med  '"fugans  konst".  Han  förbe- 
redde nämligen  utgivandet  av  det  monumentala  verket 
"Die  Kunst  der  Fuge",  vilket  skulle  vara  en  resumé 
över  Bachs  kolossala  kontrapunktiska  vetande.  Det 
innehåller  fjorton  fugor  och  fyra  kanons  i  samma  ton- 
art (d-moll)  och  (iver  ett  och  samma  tema,  visserligen 
något  varierat: 


Bland  Bachs  kvarlåtenskap  fanns  även  en  stor  fuga 
över  tre  temata.  vilken  han  aldrig  hann  avsluta.  Sö- 
nerna Emanuel  och  Friedemann  upptogo  den  i  Kunst 
der  Fuge  i  tro,  att  Bach  avsett  att  lata  den  inflyta  här. 
Huruvida  detta  antagande  hade  fog  för  sig  är  en  sak, 
som  de  lärde  tvista  om.  De  tre  enkla  fugonia  före- 
ligga fullbordade,  och  Bach  skulle  just  lata  alla  tre 
temata  förena  sig  i  en  slutfuga.  Här  avbrytes  ma- 
nuskriptet. Temat  i  den  sista  fugan  framställer  Bachs 
namn  i  noter  (Steingräber  VII  sid.  154): 


S 


- 


É=fc 


StS^2: 


:=ä 


Detta  tema,  b-a-c-h.  har  senare  blivit  mycket  om- 
tyckt; de  mest  bekanta  styckena,  komponerade  över 
detta  tema,  äro  Liszts  preludium  och  fuga  för  orgel. 
Schumanns  "Sex  fugor  över  namnet  Bach  för  orgel", 
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op.  (50,  samt  Regers  "Fantasi  och  fuga  över  namnet 
Bach",  op.  46  (för  orgel;  transkriberad  för  piano  av 
A.  Stradal). 

Som  motstycke  till  "Kunst  der  Fuge"  kan  man  med 
1  Ull  t  fog  uppställa  det  förut  omnämnda  "Musikalisches 
Opfer",  även  det  ett  kontrapunktiskt  underverk.  Pä 
det  tema,  som  konung  Fredrik  gav  honom  vid  det  ovan 
skildrade  besöket  i  Potsdam,  har  Baeh  här  uppbyggt 
en  tre-  och  en  sexstämmig  fuga,  ätta  kanons  i  olika 
lägen,  en  kanonisk  fuga  och  en  fyrsatsig  sonat  för 
klaver,  violin  och  flöjt  samt  en  "canon  perpeiuum" 
för  samma  instrument. 


III.     KOMPOSITIONER  FÖR  ORKESTER  OCH 
KAMMARMUSIK. 

Hela  världen  ser  i  Bach  utom  den  geniale  ton- 
sättaren en  av  de  största  klaver-  och  orgelvirtuoser, 
som  någonsin  levat.  Även  hans  samtida  betygade  sin 
beundran  för  hans  fullständigt  enastående  virtuositet 
på  tangentinstrumenten,  men  aldrig  omtalas  hans 
konstfärdighet  på  något  stråkinstrument,  ehuru  vi, 
som  förut  påpekats,  kunna  sluta  oss  till  att  han  var 
fullkomligt  hemma  på  violinen.  Det  torde  få  antagas, 
att  den  snillrike  mannens  förmåga,  han  som  nådde 
höjden  och  djupet  i  allt  som  hörde  till  tonkonstens 
område,  även  i  detta  hänseende  överskred  det  vanliga 
måttet.  Vi  hava  sett,  att  den  blivande  orgelheroen 
lade  grunden  till  sitt  musikaliska  vetande  på  violinen 
och  att  han  i  sin  första  officiella  befattning  som  mu- 


i  t:; 

siker  beklädde  en  plats  som  violinist.  Dei  är  emeller- 
tid Köthenperioden,  som  betecknar  höjdpunkten  av 
Bachs  betydelse  som  violinspelare  såväl  i  avseende  på 

hans  verksamhet  som  utövande  konstnär  som  med 
hänsyn  till  hans  producerande  verksamhet.  Ja,  denna 
riktades  t.  o.  ni.  s;ir>kilt  at  instrumentalmusiken.  Furst 
Leopold  var,  som  vi  sett.  en  passionerad  mnsikälskare. 
Hans  huvudinstrument  var  violinen,  men  han  spelade 
också  gamba  x  och  klaver.  Musiken  hade  blivit  ett 
->;i  stort  heliov  för  honom,  att  han  aldrig  kunde  und- 
vara densamma,  varför  t.  o.  m.  pa  hans  resor  några 
medlemmar  av  kapellet  måste  åtfölja  honom,  och 
bland  dem  befann  sig  vanligen  Bach.  Med  så  ivrig  od- 
ling av  den  instrumentala  konsten  är  det  naturligt,  att 
mästarens  skapande  verksamhet  skulle  ledas  in  på 
detta  fält.  Och  härvid  fick  violinen  avgjort  företrädet. 
Nästan  alla  av  honom  för  detta  instrument  speciellt 
skrivna  verk  härstamma  frän  dessa  år.  Dessa  tonska- 
pelser äro  av  tre  slag:  konserter  för  en  eller  två  vio- 
liner med  orkester,  sonater  för  violin  och  klaver  och 
sonater  för  violin  solo. 

Yiolinkonserteriui  skilja  sig  ej  i  formen  från  samtida 
alster  av  de  italienska  violinmästarna,  vilka  såväl  i  av- 
seende på  praktisk  förmåga  som  komposition  och  allt 
som  rörde  samspel  mellan  flera  instrument  ännu  allt- 
jämt voro  de  ledande.  Även  i  tekniskt  hänseende  an- 
sluter sig  Bach  till  de  honom  som  förebilder  tjänande 
italienarna,  vilka,  frånsett  Locatelli  (1693 — 1764),  som 
i  sina  capriccios  uppsöker  de  yttersta  gränserna  för 
violinen,  icke  gä  utöver  trestrukna  g.  I  avseende  på 
snillrikt  innehall   stå  emellertid   den  tvske  mästarens 


*)   Viola  di  gamba   (benviolin),  violoncellens   föregångare. 


144 

skapelser  vida  över  italienarnas.  De  höra  till  det  latal 
violinkonserter,  som  genom  sitt  inre  värde  fortfarande 
bibehålla  sig,  även  om  de  för  den  möderne  virtuosen 
erbjuda  mindre  tillfällen  till  utvecklande  av  lysande 
konstfärdighet.  Av  stor  skönhet  och  ovanligt  intres- 
sant faktur  äro  de  sex  sonaterna  för  klaver  och  violin. 
Klaverpartiet  fordrar  nästan  en  mera  övad  spelare  än 
violinstämman,  som  i  allmänhet  är  enkelt  hållen  men 
i  samklang  med  tangentinstrumentet  åstadkommer  en 
underbar  verkan.1)  Detta  opus  är  ett  av  de  värde- 
fullaste man  har  på  detta  område,  och  endast  Beetho- 
vens  violinsonater  kunna  ställas  vid  sidan  av  dem  så- 
som jämnbördiga.  Utom  dessa  sex  sonater  med  ob- 
ligat klaver  äga  vi  av  Bach  en  sonat  för  violin  med 
ackompanjerande  klaver  i  den  italienska  violinsonatens 
stil,  en  sonat  för  en  och  en  sonat  för  två  violiner  och 
bas  samt  slutligen  en  svit  och  en  fuga  för  violin  och 
klaver,  av  vilka  det  senare  stycket  kan  gälla  som  före- 
gångare till  de  väldiga  fugorna  för  violin. 

Sä  gott  som  ensamma  i  sitt  slag  i  violinlitteraturen 
(Max  Reger  har  dock  i  sina  op.  42  och  op.  91  skapat 
liknande  verk)  och  såsom  det  mest  storartade,  Bach 
skapat  för  violin,  stå  hans  sex  sonater,  eller  rättare  tre 


*)  I  fråga  om  kompositioner  för  ett  solistinstrument  med  kla- 
ver måste  man  ha  den  skillnad  klar  för  sig,  som  på  denna  tid 
rådde  mellan  obligat  och  ackompanjerande  klaver.  I  en  sonat 
med  obligat  klaver  spelar  detta  huvudrollen,  då  det  utför  flera 
obligata  stämmor,  under  det  att  soloinstrumentet  endast  uppbär 
en.  Hos  Bach  heter  det  icke  "sonat  för  violin  och  klaver"  eller 
"sonat  för  flöjt  och  klaver",  utan  "sonat  för  klaver  och  violin" 
och  "sonat  för  klaver  och  flöjt".  Betecknande  för  den  dåtida 
uppfattningen  är,  att  man  kallade  ett  stycke  för  klaver  och  violin 
för  trio,  när  det  var  trestämmigt.  Man  räknade  således  icke  in- 
strumenten utan  de  obligata  stämmorna.  Med  en  sonat  för  violin 
och  klaver  menar  Bach. en  komposition,  där  klaveret  endast  utför 
basen    och    besiffringen. 
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sonater  och  tro  sviter,  för  violin  ulan  ackompanjemang. 
Endast  en  polyfoniker  sådan  som  Bacli  kunde  våga 
att  för  ett  instrument  av  sa  utpräglat  homofon  ka- 
raktär som  violinen  skriva  stycken  av  sa  övervägande 

harmonisk  och  kontrapunktisk   natur.     Här  är  i  san- 
ning    snillets    seger    över   det   begränsade   materialet 
uppenbar.      I   dessa  stycken  beröras   emellertid   grän- 
serna för  det  omöjliga  och  framställas  verkliga  problem 
för  violintekniken,  på  samma  gäng  som  man  här  far 
en  bild  av  den  tidens  tekniska  förmåga  beträffande  det 
llerstämmiga  spelet.     Detta  var  då  ingen  nyhet  längre; 
redan  Corcllis  föregångare  hade  använt  det,  och  av  de 
romerska  mästarna  hade  det  utbildats  i  anmärknings- 
värd grad.     Alldeles  nytt  var  emellertid  det  sätt,  varpå 
Bach  använde  violinen  flerstämmigt.      Under   det  att 
italienarna  i  sina  sonater  läto  violinen  uttrycka  sig  i 
fugerade  satser,   dock   utan   djupare   utveckling,   bjöd 
Bach  på  alldeles  fullständiga,  strängt  genomförda  fu- 
gor.    Så  kunde  endast  den  skriva  för  violinen,   som 
behärskade  den  kontrapunktiska  konsten  mer  än  nå- 
gon annan  och  som  ej  utan  skäl  kallades  fugamästaren. 
Just  detta  verk  bevisar  ock,  huru  hos  Bach  orgelstilen 
överallt  trängde  sig  fram,  ty  man  kan  vid  de  väldiga 
ackordföljderna    och    kontrapunktiska  slingorna  icke 
värja  sig  från  intrycket,  att  man  här  har  att  göra  med 
ett  för  violinen  egentligen  främmande  element.    Fram- 
för allt  måste  det  nödvändiga  arpeggierandet  av  ackor- 
den bli  till  betänklig  nackdel  såväl  för  klangskönheten 
som  för  den  mångstämmiga  satsens  karaktär.     Först 
för  någon  tid  sedan  har  man  lyckats  finna  en  förkla- 
ring till  denna  det  Bachska  voilinspelets  olägliga  egen- 
art och  därmed  också  ett  medel  till  dess  delvisa  un- 
danrödjande.     Arnold  Schering  söker  nämligen  i  sin 
Johann  Sebastian  Bach.  10 
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uppsats  "Verschwundene  Traditionen  des  Bachzeit- 
allers"  1  föra  i  bevis,  huru  man  i  Tyskland  ännu  på 
Bachs  tid  använde  den  äldre,  välvda  stråken,  vilken 
den  spelande  genom  att  trycka  tummen  mot  taglet 
kunde  förläna  ökad  spänning.  Vid  mangstämmigt  spel 
underlät  man  detta,  och  den  nu  synnerligen  svaga 
spänningen  kom  taglet  att  forma  sig  så  efter  strängar- 
na, att  de  kunde  bringas  att  ljuda  samtidigt.2) 

Ett  fulländat  föredrag  av  dessa  sonater  hör  till  vår 
nuvarande  tekniks  högsta  uppgifter.  Och  hur  dubbel- 
greppstekniken  än  må  hava  varit  beskaffad  på  Bachs 
tid,  så  mycket  är  säkert,  att  endast  den  kunde  skapa 
sådana  verk,  vilken  själv  visste  noga  besked  om  de 
yttersta  gränserna  för  sitt  instruments  uttrycksförmå- 
ga. "Men  ett  sådant  besked",  säger  Spitta,  "skaffar 
sig  ingen  genom  blott  teoretisk  spekulation,  utan  en- 
dast genom  praktisk   erfarenhet." 

Under  Köthenåren  tillkommo  också  sex  sviter 
för  violoncell  solo.  De  äro  naturligtvis  ej  så  polyfont 
hållna  som  violinsonaterna,  ehuru  ansatser  finnas  i 
denna  riktning  även  här.  Den  sista  av  dessa  sviter 
är  märklig  såtillvida  som  Bach  här  fordrar  en  femte 
sträng  (höga  e).  Möjligt  är  emellertid,  att  detta  stycke 
ej  skrivits  för  violoncell  utan  för  den  av  Bach  kon- 
struerade viola  pompösa,  som  hade  fem  strängar  i 
kvintstämning   (C-G-d-a-e1). 

En  för  studier  lämplig  upplaga  av  Bachs  komposi- 
tioner för  violin  och  violoncell  solo  utgav  E.  Kurth.3) 

Bachs  övriga  instrumentalsonater  äro:  tre  gambaso- 


')  Bachjahrlmch   1904,   sid   104 — 115. 

)  Se  även  Andreas  Moser :  "Sch.  Bachs  Sonaten  und  Parti- 
ten  fiir  Violin  allein"  i  Bach-Jahrhuch   1920. 

:)  7.  .V.  Bach  sechs  Sonaten  und  sechs  Suitcn  fiir  Violine  und 
Violoncello  solo.    Drci  Masken  Verlag,  Miinchen  1921. 
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noter,  myckel  betydande  kompositioner,  som  man  ty- 
värr aldrig  får  höra  spelas;  tre  sonater  för  obligat 
klaver  och  flöjt,  till  större  delen  salta  som  trios;  den 
första,  endast  tvåsatsig,  är  tyvärr  ej  fullständig,  enär 
sista  satsen  gått  förlorad  därigenom,  att  man  klippt 
sönder  manuskriptet;  tre  sonater  för  flöjt  med  kla- 
verackompanjemang;  en  för  två  violiner  med  klaver- 
ackompanjemang ;  samt  en  för  två  flöjter  med  klaver. 
Klaver-  eller  pianokonserten  är  som  musikalisk 
konstform  väsentligt  yngre  än  violinkonserten  och  från 
hörjan  endast  en  efterapning  av  denna.  D.  v.  s.:  kla- 
verets  stora  harmoniska  möjligheter  väckte  tidigt  tan- 
ken på  att  för  klaver  transkrihera  verk  för  flera  in- 
strument. De  första  konserter  för  orgel  eller  klaver, 
som  Bach  och  hans  kollega  J.  G.  Walther  (1684 — 
1748)  i  Weimar  skapade,  äro  också  i  själva  verket 
klaverutdrag  av  konserter  för  soloviolin  med  orkester. 
Möjligheten  att  framhäva  en  solostämma,  något  som 
ju  kunde  ske  ej  blott  på  orgeln  med  registrering  och 
manualväxling,  utan  även  på  klavicymbalen  med  dess 
två  klaviatyrer,  befrämjade  också  denna  genres  fram- 
trädande. Den  blev  så  mycket  mera  omtyckt,  som 
man  dels  hade  fått  en  smula  för  mycket  av  svitfor- 
men och  dels  naturligtvis  med  begärlighet  grep  efter 
verk,  som  annars  ej  kunde  utföras  annat  än  av  virtuo- 
ser under  medverkan  av  ackompanjerande  instrument. 
Men  man  stannade  ej  länge  vid  sådana  "arrangemang", 
utan  skrev  efter  mönster  av  dem  även  original-piano- 
konserter utan  ackompanjemang.  Bachs  1735  tryckta 
italienska  konsert  (se  ovan!)  är  ett  sådant  exempel, 
men    ingalunda  det   första.     Såsom  Schering  visat1), 


J)   Geschichtc  des  Iiistriuncntalkonzcrls,  Leipzig  1905. 
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hade  flera  tonsättare  redan  före  år  17;so  arbetat  i  den- 
na genre.  Emellertid  hade  de  ej  vetat  att  bevara  den 
stilrenhet,  som  Bach  fasthöll  vid.  De  tillmötesgingo 
den  breda  publikens  smak  och  inmängde  fragment  av 

sviten.  Finalrondot  i  konserten  talar  ännu  i  dag  om 
dennas  samhörighet  med  sviten. 

Redan  Bachs  utpräglade  stilkänsla  måste  ha  sagt  ho- 
nom, att  en  enhetlig  klaverkonsert  aldrig  skulle  kunna 
uppstå  på  detta  sätt.  Ty  "konsert"  betyder  nu  en  gång 
ett  särskilt  solistiskt  markerat  instruments  samspel 
med  andra.  I  själva  verket  står  också  Bachs  "italien- 
ska konsert"  mycket  närmare  den  stora  sonaten,  så- 
dan denna  senare  utbildades  av  Beethoven,  än  konser- 
ten. Naturligt  var  sålunda,  att  den  känslan  måste 
tränga  sig  på,  att  klaveret  på  grund  av  sin  harmo- 
niska rikedom  och  lämplighet  för  polyfont  spel  borde 
i  hög  grad  ägna  sig  till  att  upptaga  en  tävlan  med  or- 
kestern. Men  formen  var  ej  så  lätt  att  finna,  som  det 
kanske  kunde  synas.  Klavicymbalen  hade  hittills  i 
förening  med  orkester  alltid  varit  det  tjänande  instru- 
mentet (genom  uppbärandet  av  generalbasen).  Det 
gällde  därför  att  bryta  med  en  inrotad  tradition,  när 
det  nu  var  fråga  om  att  göra  klaveret  till  ett  härskan- 
de soloinstrument.  Och  dessutom  gällde  det  först  och 
främst  att  skapa  en  konsertant  stil  med  plats  för  det 
virtuosa  elementet.  Detta  senare  försökte  Bach  komma 
fram  till  genom  att  så  mycket  som  möjligt  ansluta  sig 
till  violinkonsertens  stil.  Av  hans  18  konserter  för  kla- 
ver och  orgel  äro  13  transkriptioner  av  egna  eller  an- 
dras violinsatser.  Därjämte  är  att  minnas  Bachs  strä- 
vanden för  klaverets  utvidgade  betydelse  i  samspelet 
med  andra  instrument  genom  att  i  kammarmusiken 
ersätta  den  besiffrade  basen  med  en  utskriven  klaver- 
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stämma.1 1  Formproblemet  löstes  ej  av  Bach  i  enlighet 
med  den  senare  utveckingen.  Solo  och  tutti2]  äro  en- 
dast svagt  åtskilda;  motsatsen  mellan  soloinstrumen- 
tet och  orkestern  är  ej  klangligt  uttryckt,  utan  musi- 
kaliskt genom  det  tematiska  materialet.  Härpå  beror 
det,  att  Bach  fattade  klaverkonsertens  inre  väsen  på 
ett  djupare  sätt  än  flertalet  av  de  senare  tonsättarna. 
På  det  mest  lysande  sätt  visas  detta  av  d-mollkonser- 
ten,  som  med  fullt  fog  kallats  en  musikalisk  Faust- 
dikt.:;) 

En  utmärkt  vacker  trippelkonsert  i  a-moll  för  klaver, 
violin  och  flöjt  bildar  övergången  till  de  sex  Concerti 
grossi,  vilka  skrevos  för  Markgreven  Ludvig  av  Bran- 
denburg  (1721)  och  därför  bruka  kallas  "Branden- 
burgerkonsertcrna" .  På  en  av  de  resor  till  Baden,  som 
Bach  företog  med  sin  husbonde  i  Köthen,  furst  Leo- 
pold, lärde  markgreven  Ludvig  känna  Bach  och  ut- 
bad sig  av  honom  några  kompositioner  för  sitt  hus- 
kapell. Bach  inlöste  sitt  löfte  genom  att  översända 
dessa  konserter,  vilka  emellertid  ej  tycktes  ha  fallit 
mottagaren  synnerligen  i  smaken,  ty  man  fann  dem 
bland  hans  kvarlåtenskap  icke  bland  de  omsorgsfullt 
bevarade  tonsättningarna  utan  i  en  oordnad  packe  no- 
ter av  mindre  värde.  Endast  en  lycklig  tillfällighet 
räddade  dessa  numera  ofta  spelade  Bachska  tonsätt 
ningar  åt  eftervärlden. 

Vid  sidan  av  dessa  konserter  stå  fyra  orkestersviter. 
vilka  mestadels  uppföras  under  benämningen  ouver- 
tyrer,  emedan  de  inledas  med  ett  högtidligt  förspel  i 


*)  Besiffring:  intervallernas  beteckning  i  ett  ackord  genom  ett 
tal  över  basstämman. 

-)  Tutti :   alla  instrumenten  i  motsats  till   soloinstrumentet. 
3)   K.  Batka  :  J.  S.  Bach.    Leipzig  u.  å.,  sid.  oo   f. 
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denna  form.  När  Nfendelssohn  1830  spelade  (»uverty- 
ren till  den  första  av  de  bada  D-dursviterna  för  Goethe, 
anmärkte  denne  "att  det  i  början  gick  sa  pompöst 
och  förnämt  till,  att  man  tydligt  såg  för  sig  en  rad 
av  högtidsklädda  människor,  som  stego  ned  på  en  bred 
trappa."  I  dessa  sviters  dansformer  har  ett  stycke  av 
en  försvunnen  värld  av  grace  och  elegans  räddats  över 
till  vår  tid.  De  äro  fulländade  musikaliska  bilder  av 
rococotiden.1) 

Jill  Jkc&A<li'S     <Ce  .ly^J*-  -•£»•  /£»rw  iA  «j/i>»   *~.  *»*£•. 

£iU  OrjfifHfcÅ ,  ~<x*~.9  -f,  {Lis  <uj  tfo>UA^l  ^-Xj-^ 

tfltitir**  ,?»>  **fi  +>*~  Oh*~~J  J**,„  ^l/Xy  '3%, 

ETT    INTYG   AV    BACH    FÖR    HANS   LÄRJUNGE,    SENARE   HANS 
MAG    AETNIKOL 


IV.    VOKALKOMPOSITIONER. 

Bachs  vokalkompositioner  fylla  icke  mindre  än  36 
folioband    i    Bachsällskapets    "Gesamtausgabe".     Helt 


J)   Bachs  kompositioner   för  orkester  och  kammarmusik  finnas 
utgivna  på  Peters  förlag : 

Serie     II.    Häfte  i — 13:  verk  för  klaver  med  orkester. 
„       III.        „       1—8:        „       „    vilolin  och  flöjt. 
„       IV.         „       1  och  2 :    „        „     violoncell  och  gamba. 
VI.    Verk  för  orkester. 
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naturligt  kunna  vi  därför  här  icke  gå  in  på  enskild- 
heter redan  av  utrymmesskäl,  och  detta  så  mycket 
mindre  som  man  då  knappast  skulle  kunna  förbigå 
något.  Tv  vid  varje  förnyat  studium  av  dessa  verk, 
får  man  klart  för  sig,  att  det  som  redan  har  hemorts- 
rätt i  konsertsalarna  endast  är  en  liten  bråkdel  av  vad 
som  förtjänade  bliva  allmänt  bekant.  Man  upplever 
alltid  överraskningar  men  aldrig  någon  besvikelse  även 
inför  Bachs  minst  bekanta  verk.  Vi  nöja  oss  sålunda 
här  med  några  mera  allmänna  reflexioner  i  samband 
med  dessa  märkliga  tonskapelser  i  förhoppning  om  att 
i  annat  sammanhang  få  tillfälle  till  en  mera  djup- 
gående behandling. 

Den  gamla  kyrkomusiken  bestod,  såsom  den  efter 
hand  utvecklats  efter  den  tidigare  medeltiden,  av  fler- 
stämmig  körsång  a  capella1).  Denna  genre,  som  först 
utvecklades  i  Nederländerna  och  därifrån  fann  väg  till 
de  andra  europeiska  länderna,  nådde  sin  blomstrings- 
period  under  1500-talet.  Denna  epok,  som  skulle  kun- 
na benämnas  den  stora  vokalperioden,  producerade 
en  utomordentligt  rik  musiklitteratur,  vars  ypperste 
representant  var  romaren  Palestrina  (1526 — 1594). 
"Alla  vänner  av  ädel  körsång  böra  taga  kännedom  om 
denna  musik.  Den  är  klassisk;  den  har  storhet  och 
upphöjdhet;  den  frågar  ej  efter  denna  världen.  Där 
sjunger  och  klingar  allt;  bred  och  lugn  rullar  en  ström 
av  välljud  förbi,  som  låter  själen  svinga  sig  upp  till 
rena,  lugna  höjder.  Man  behöver  icke  därför  neka  det 
nyare  sin  beundran;  men  man  vidgar  sin  horisont  ge- 
nom att  lära  känna  dessa  gamla  sånger,  vilkas  musik 
tyckes   komma   från   himlen."    (Lammers:   Store   Ma- 


' )   Sang  a  capella:  sång  utan  ackompanjemang. 
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sikere,  Kristiania  1912.) ]  Men  med  renässansen  in- 
trädde nya  strömningar.  Man  ville  låta  den  enskilda 
personligheten  göra  sig  mera  gällande.  Den  gamla 
körsången  kunde  då  ej  längre  tillfredsställa  tidens  krav 
Solosången  med  instrumentalt  ackompanjemang  upp- 
stod och  med  den  musikdramat.  Dettas  uttrycksfor- 
mer voro  recitativet  och  arian.  Recitativet.  som  är  fritt 
i  takt  och  rytm,  tjänar  till  att  uppbära  berättelsen, 
alltså  påskynda  den  dramatiska  handlingen.  Det  är 
tillika  en  förberedelse  till  arian,  vars  melodi  framhä- 
ves  genom  recitativet,  som  mera  liknar  talet.  Dessa 
nya  former  vunno  hastigt  en  stor  spridning  och  upp- 
logos  även  i  kyrkomusiken,  där  de  så  småningom  un- 
danträngde den  gamla  a  ca/>e//a-sången.  De  använ- 
des också  av  Bach  i  den  nya,  stora  kyrkomusik,  som 
han  skapade  med  sina  kyrkokantatcr.  Formen  för 
dessa  kantater  är  oftast  den,  att  de  hava  en  stor  fuge- 
rad inledningskör,  därpå  en  eller  flera  arior  med  re- 
citativ  och  så  till  slut  en  fyrstämmigi  utförd  koral, 
allt  med  orkesterackompanjemang. 

Bach  skrev  icke  mindre  än  fem  årgångar  sådana 
kantater  för  alla  kyrkoårets  sön-  och  helgdagar,  vilket 
tillsammans  gör  ungefär  trehundra  stycken2).  "Hela 
det  evangeliska  kyrkoåret  har  Bach  smyckat  med  den 

')  I  den  protestantiska  kyrkan  uppkom  med  reformationen  den 
för  denna  kyrka  egendomliga  koralen.  Till  denna  tog  man  dels 
folkvisor,  dels  flerstämmiga  världsliga  sånger  - —  "Frische  Lied- 
lein"  som  de  kallades  —  och  underlade  dem  en  religiös  text,  dels 
komponerade  man  också  melodier  för  kyrkan.  (En  sådan  kom- 
ponerad koralmelodi  är  "Vår  Gud  är  oss  en  väldig  borg.")  Så 
småningom  utvecklades  också  de  större  musikaliska  formerna  för 
kyrkligt  bruk,  dels  utan,  dels  med  instrumentalt  ackompanje- 
mang. Bland  tonsättarna  av  sådana  verk  kunna  nämnas  Johan 
Eccard  (1553 — 1611)  och  Henrik  Schutz   (1585 — 1672). 

2)  Av  denna  rikedom  återstå  endast  190.  Ett  urval  av  dessa 
(100  st.)  utgavs  i  en  billighetsupplaga  på  Peters  förlag  (klaver- 
utdrag).     I  det  följande  hänvisa  vi  till  denna  edition. 
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härligaste  konst.  Det  finns  ingen  kyrklig  festtanke, 
som  han  ej  genom  sin  konst  givit  ett  innerligare  ut- 
tryck, utan  att  dock  därför  spränga  ramen  för  litur- 
gien eller  tappa  kontakten  med  församlingssången." 
(Riemann.) 

Man  betänke,  vilken  andlig  kraft  och  rikedom,  som 
fordras  för  att  utföra  ett  sådant  arbete  utan  att  upp- 
repa sig  själv.  Ty  ingen  av  dessa  många  kantater  lik- 
nar den  andra;  de  innehålla  alltid  en  frisk,  kärnfull 
musik.  Många  av  inledningskörerna  höra  till  det  stör- 
sta som  Bach  skapat.  Ariorna  och  recitativen  äro 
luttrade  under  mästarhanden,  och  koralerna  samla  i 
sig  verkets  stämning  och  ge  det  sin  färg.  Man  har  ofta 
sagt,  att  den  som  icke  känner  dessa  kantater,  han 
känner  icke  en  av  de  bästa  sidorna  i  Bachs  konst;  utan 
dem  fattas  väsentliga  drag  i  bilden  av  Bachs  person- 
lighet. Han  utvecklar  här  sidor  i  sitt  själsliv,  som  an- 
nars skulle  vara  förborgade  för  oss. 

Bachs  företrädare  i  Leipzig  brukade  uppföra  kan- 
tater, som  de  händelsevis  råkade  på,  eller  kompo 
nera  kantater  till  fritt  valda  texter.  Bach  åter  var 
mycket  noga  med  att  dessa  stycken  skulle  ha  samband 
med  dagens  text.  Han  samarbetade  i  detta  hänseende 
med  prästerna  och  komponerade  eller  valde  sin  kan- 
tat i  samråd  med  dem. 

Spitta  anmärker,  att  Bach  ej  i  likhet  med  flera  av 
sina  samtida  utövade  någon  massproduktion  i  denna 
genre.  Telemann1),  säger  han,  som  endast  var  fyra 
år  äldre,  hade  1718  redan  avslutat  sju  årgångar  kan- 
tater, och  J.  F.  Fasch  2)  skrev  under  åren  1722 — 1723 

*)  Organist  vid  Neuc  Kirchc  i  Leipzig.  Utomordentligt  pro- 
duktiv tonsättare. 

~)  Hovkapellmästare  i  Zerlist,  av  Bach  mycket  uppskattad  ton- 
sättare, särskilt  som  instrumentalkompositör. 
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en  tvådubbel  årgång  kyrkokantater,  ja,  ibland  fyra 
kantater  pr  vecka.  Man  kan  ej  förneka,  att  totalsum- 
man av  Bachs  verk  är  mycket  ansenlig,  men  detta 
stora  antal  var  fördelat  på  ett  långt  liv.  Man  kan  in- 
vända, att  Telemann,  Fasch  och  andra  mycket  pro- 
duktiva samtida  tonsättare  voro  mer  eller  mindre  yt- 
liga falanger;  men  om  vi  jämföra  Bach  med  honom 
värdiga  medtävlare,  sådana  som  Handel,  Haydn  och 
Mozart,  kunna  vi  ej  påstå,  att  han  varit  sa  enastående 
produktiv:  han  arbetade  träget  men  med  eftertanke 
och  stor  självkritik. 

I  överensstämmelse  med  sina  små  resurser  använde 
Bach  en  för  moderna  begrepp  liten  orkester:  stråk- 
orkester jämte  några  få  men  mycket  varierande  blås- 
instrument (se  ovan!).  Men  denna  orkester  använder 
han  alltid  polyfont  och  symfoniskt,  varjämte  ofta  en 
konserterande  solostämma  svävar  över  de  övriga  och 
i  de  konstrikaste  kombinationer  ansluter  sig  till  den 
vokala  solostämman  eller  kören.  Därtill  kommer  en 
besiffrad  bas,  med  ledning  av  vilken  organisten  hade 
att  komplettera  och  stödja  det  hela  —  en  stämma, 
som  förorsakar  vår  tids  dirigenter  mycket  huvudbry. 
Av  samtidas  berättelser  vet  man  nämligen,  att  Bach 
själv  gestaltade  denna  stämma  på  det  rikaste  och  själv- 
ständigaste sätt,  och  om  det  rätta  sättet  att  ersätta 
dessa  för  alltid  förlorade  improvisationer  är  man  ännu 
långt  ifrån  ense.1) 


*)  Då  endast  ett  fåtal  kyrkor  ur  akustisk  synpunkt  lämpar  sig 
för  uppställandet  av  en  större  kör  och  orkester,  och  då  våra  kon- 
sertsalar tyvärr  i  regel  sakna  orgelverk,  anlitas  numera  oftast 
Robert  Franz'  editioner  av  Bachs  hithörande  verk.  Med  synner- 
lig pietet,  smak  och  fyndighet  har  Franz  ur  Bachs  hesif trade 
bas  utvecklat  en  fyrstämmig  polyfon  sats,  som  i  de  flesta  fall  är 
anförtrodd  åt  två  klarinetter  och  två  fagotter,  vilka  få  ersätta 
den  felande  orgelstämman. 
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För  att  ge  en  bild  av  dessa  till  sin  byggnad  f.  ö. 
mycket  omväxlande  kantater  välja  vi  den  storslagna 
"reformationskantaten"  Vår  Gud  är  oss  en  väldig  borg 
(Peters  n:r  1012).  Den  öppnas  med  en  väldig  koral- 
fantasi  över  Luther-psalmens  melodi.  Alla  fyra  stäm- 
morna variera  den  lätt  omgestaltade  melodien  i  stråk- 
orkestern, då  som  en  ljusstråle  från  ovan  höga  trum- 
peter och  oboer  inträda  med  cantus  firmus.  Djupt 
nere  svara  32-fotsbasunen  och  orgelns  mäktiga  grund- 
bas i  canon  —  en  storslagen  bild  av  reformationens 
världserövrande  tanke.  Koralen  genomföres  så  i  denna 
stort  anlagda  stil.  Till  andra  strofen  ("Vår  egen  kraft 
ej  hjälpa  kan"),  som  övertages  av  sopranen,  sällar  sig 
i  en  friare  och  rikt  kolorerad  melodik  och  med  fri 
text  en  basstämma:  "AUes  was  von  Gott  geboren,  ist 
zum  Sicgen  ausgekoren."  Stråkorkestern  arbetar  uni- 
sont i  sextondelar.  Så  följa  ett  fritt  uppbyggt  recitatiw 
som  övergår  i  ett  djupt  gripande  arioso,  samt  en  so- 
pranaria med  ett  milt  uttryck  ("Komm  in  mein  Her- 
zenshaus").  Men  nu  inträder  med  oerhörd  kraft  tredje 
strofen  i  Luther-psalmen:  "Och  vore  världen  än  så  stor 
och  full  av  mörksens  härar."  Alla  fyra  stämmorna 
förena  sig  i  melodien,  och  över  dem  brusar  orkestern. 
Så  börjar  tenoren  högtidligt  reciterande:  "So  stehc 
denn  bei  Christo  blutgefärbter  Fahnc."  Till  det  här- 
liga ariosot  på  denna  text  ansluter  sig  en  duett  (alt 
och  tenor)  i  mjuk  melodik,  ackompanjerad  av  en  oboe 
di  caccia  och  en  soloviolin.  Den  prisar  deras  frid,  som 
"Gott  im  Munde  haben" ',  och  saligheten  hos  dem,  som 
tro  på  honom,  och  så  går  den  slutligen  över  i  den 
segervissa,  triumferande  stämning,  som  bildar  bak- 
grunden för  denna  kantat  och  som  når  sin  höjdpunkt 
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i  den  allt  besegrande  slutkoralen  "Guds  ord  och  löfte 
skall  bestå." 

Eller  en  annan  kantat,  den  s.  k.  Aclus  tragicus 
(  "Gottes  Zeit  isi  die  allerbeste  Zeit"),  som  vi  förut  om- 
nämnt. (Peters  n:r  42.)  Efter  ett  aningsfullt  förspel 
börjar  kören  med  ett  andante  på  sex  takter:  "Gottes 
Zcit  ist  die  allerbeste  Zeit",  vartill  omedelbart  ansluter 
sig  en  rörligare,  lätt  fugerad  sats:  "In  ihm  leben,  weben 
und  sind  wir"  o.  s.  v.  Det  rörliga  temat  målar  för- 
träffligt livets  smärtfvllda  ävlan  och  oro,  det  blir  allt 
maktlösare  och  kommer  ej  längre.  "In  ihn  sterben 
wir  zur  rechtcn  Zeit,  wenn  er  will",  slutar  kören  i  all- 
varliga, lugubra  toner.  Med  ett  beklämt  uttryck  be- 
der nu  tenoren:  "Ach  Herr,  lehrc  uns  bedenken,  dass 
wir  sterben  mässen,  auf  dass  wir  klug  iverden."  Hård 
och  obeveklig  svarar  basen:  "Bestelle  dein  Haus,  denn 
du  wirst  sterben."  Men  endast  de  tre  stämmorna  alt, 
tenor  och  bas  fortsätta  med  att  tillropa  varandra 
dessa  tankar  —  som  en  förklarad  ljusgestalt  höjer  sig 
sopranen  över  dem,  full  av  kärlek,  hängivenhet  och 
tillit:  "Ja,  komm,  Herr  Jesu."  Och  med  nämnandet  av 
Frälsarens  namn  har  också  döden  berövats  sin  skräck: 
fri  och  full  av  tillförsikt  intonerar  alten  Kristi  ord: 
"In  deine  Hände  befehl  ich  meinen  Geist"  och  till- 
fogar: "Du  hast  mich  erlöset.  Herr,  du  getreuer  Gott" 
—  och  den  förr  så  obevekliga  basen  tillägger  tröstande: 
"Noch  heute  wirst  du  mit  mir  im  Paradiese  sein". 
Alten  uppstämmer  i  glad  trosvisshet  koralen:  "In 
Fried'  und  Freud'  fahr  ich  dahin".  Därefter  avslu- 
tas kantaten  med  en  rikt  figurerad  körfuga  över  texten: 
"Glorie,  Lob  und  Herrlichkeit  sei  dir,  Gott  Väter" 
o.  s.  v.  —  Det  hela  är  på  samma  gång  ett  konstverk 
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av  högsta  rang  och  en  predikan  av  det  mest  vältaliga 
och   gripande   slag. 

Av  Bachs  övriga  kantater  vilja  vi  här  ytterligare 
endast  omnämna  de  tre  dödskantaterna:  "Wer  weiss, 
wie  nahe  mir  mein  Ende  (Peters  n:r  1288),  "Liebster 
Gott,  wann  werd'  ich  sterben"  (Peters  n:r  1199),  och 
"Ich  habe  genug"  (Peters  n:r  2149);  vidare  den  i 
pastorala  toner  den  himmelska  friden  lovsjungande 
kantaten  "Du  Hirte  Israels"  (Peters  n.r  1680)  såväl  som 
den  med  de  största  kontraster  arbetande  kantaten  "I  hr 
werdet  weinen  und  heiden"  (Peters  n:r  1697),  den  i 
from  legendton  börjande  och  vallfärden  till  Betlehem 
skildrande  kantaten  "Die  Könige  von  Saba  kamen 
dar",  slutligen  också  kantaterna  "HalV  im  Gedächtnis 
Jesum  Christ"  (Peters  n:r  1293),  "Bleib'  bei  uns,  Herr, 
denn  es  will  Abend  werden"  (Peters  n.r  1015),  "Herr, 
gehe  nicht  ins  Gericht"  (Peters  n:r  1689),  "O  Ewig- 
keit,  du  Donnerwort"  (Peters  n:r  1285)  och  "Ach  wie 
fliichtig,  ach  wie  nichtig"    (Peters  n:r  43). 

Men  låt  oss  icke  längre  dröja  vid  Bachs  kantater, 
vilkas  enbara  beskrivande  skulle  fylla  volymer!  Man 
kan  värdesätta  dem  med  de  få  ord,  som  Fetis  nedskrev 
år  1853:   "Beau!  beau!  toujours  beau!"  1) 

"Läs  utan  förutfattad  mening  Bachs  kantater",  sä- 
ger Bobert  Franz  2),  "och  jag  tvivlar  icke  ett  ögonblick 
på  att  den  inspiration,  ur  vilken  de  framsprungit, 
skall  röra  Er.  Nalkas  den  store  mästaren  med  sinnets 
ödmjukhet,  och  den  charme,  som  genomströmmar  hans 
verk,  skall  finna  vägen  till  Ert  hjärta.  Jag  skulle  vara 
mycket  lycklig,  om  jag  kunde  förmå  Er  att  älska  detta 


a)  "Vackert,  vackert,  alltid  vackert!"    (I  Revue  et  Gasette  mit- 

sicale  den  8  maj   1853,  n:r  l9) 

2)    Offener  Brief  an   Hanslick,   1871. 
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härliga  geni  ännu  mera.  När  Ni  blir  inhöljd  i  hans 
slil  som  i  en  mantel,  skall  han  fängsla  Er  själ  som 
han  gjori  del  med  vara  stora  tonsättare  Mozart,  Beet- 
hoven,  Mendelssohn  och  Schumann.  Han  har  fängs- 
lat dem  i  sina  band  endast  för  att  låta  dem  utveckla 
sig  i  större  frihet."  — 

Ett  verk,  som  står  kantaterna  nära,  är  det  s.  k. 
Juloratoriet  (i  klaverutdrag  hos  Peters,  n:r  38).  Detta 
är  nämligen  i  själva  verket  en  rad  av  sex  från  var- 
andra fristående  kantater,  avsedda  för  de  olika  kyrk- 
liga högtidsdagarna  vid  jul  och  nyår.  Inledningskören 
till  första  kantaten  ger  med  sina  pukor  och  trumpeter 
det  hela  en  festlig  stämning.  Den  andra  kantaten  in- 
ledes  med  en  pastoralsymfoni  —  i  likhet  med  vad 
Handel  gjort  i  sitt  oratorium  "Messias"  — ,  ett  stäm- 
ningsfullt stycke,  som  hörde  förtjäna  att  ofta  spelas 
på  konserter.  Solosångerna  och  recitativen,  vilka 
mestadels  upphäras  av  alt-  och  basstämmorna,  ha 
många  kostliga,  lätt  tillgängliga  melodier.  Som  juveler 
blänka  koralerna,  här  med  ackompanjemang  av  or- 
kester. 

I  detta  sammanhang  vilja  vi  även  omnämna  Bachs 
motetter1).  I  jämförelse  med  den  stora  samlingen  av 
kyrkokantaterna  är  antalet  av  mästarens  motetter  för- 
svinnande litet.  "Smaken  hade"  —  som  han  säger  i 
sitt  ovan  omnämnda  memorial  till  staden  Leipzig  1730 
—  "på  ett  förvånansvärt  sätt  ändrat  sig."  Åhörarna 
nöjde  sig  ej  längre  med  korsatser  a  capella  ensamt. 
De  föredrogo  den  omväxling,  som  ett  för  soli,  kör  och 
orkester  satt  musikstycke  erbjöd  gent  emot  motetten. 


])   Motett:   flerstämmig  större   kyrklig  sång,  vanligen   a  capella. 
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Vi  hava  endast  sex  av  dessa  motetter  kvar.  (Peters 
n:r  28.)  Fyra  av  dem  äro  skrivna  för  dubbelkör: 
"Singel  dem  Herr  ein  neues  Lied",  "Furchte  dich 
nicht",  "Komm,  Jesu,  komm"  och  "Der  Geist  hilft 
unsrer  Schwachheit  auf".  En  annan,  "Jesu  meine 
Fiende",  är  komponerad  för  fem  stämmor,  och  den 
sista,  "Lobet  den  Herm  alle  Heiden"  för  fyra  stäm- 
mor. En  annan  mycket  vacker,  likaledes  för  dubbel- 
kör skriven  motett  "Ich  lassc  dich  nicht"  är  med  un- 
dantag av  slutkoralen  ej  av  Bach  utan  av  hans  far- 
bror Johann  Kristoffer.  Frågan  huruvida  dessa  motet- 
ter skola  utföras  med  eller  utan  ackompanjemang  har 
alltid  vållat  meningsskiljaktigheter.  Emellertid  fanns 
det  på  Bachs  tid  icke  i  Tyskland  någon  ren  a  capella- 
stil.  Med  detta  uttryck  förstod  man  en  körsång,  där 
ackompanjemanget  ej  uppträdde  självständigt  utan 
blott  inskränkte  sig  till  att  spela  sångstämmorna.  F.  ö. 
finnas  de  på  detta  sätt  utarbetade  stämmorna  (för  or- 
kester och  orgel)  i  Bachs  handskrift  bevarade  till  nio- 
tetten  "Der  Geist  hilft  unsrer  Schwachheit  auf".  Även 
inre,  i  motetternas  egen  stil  och  sats  liggande  skäl  tala 
för  ett  instrumentalt  stöd,  vilket  emellertid  ej  bör  hin- 
dra skickliga  körer  att  sjunga  dem  utan  ackompanje- 
mang. Vi  veta  hur  illa  det  var  beställt  med  Bachs 
sångarmaterial;  han  kunde  ej  riskera  uppförandet  av 
ett  a-cape//r/-stycke  utan  understödjande  stråkar.  Av 
denna  orsak  försåg  han  också  en  mässa  av  Palestrina 
med  orkesterbeledsagning. 

Trots  sina  enorma  svårigheter  höllo  sig  dessa  mo- 
tetter kvar  på  Tomaskörens  repertoar  även  efter  Bachs 
död,  och  ingen  mindre  än  Mozart  blev  fullständigt 
hänryckt  över  deras  översinnliga  skönhet,  då  kantor 
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Doles  hit  sin  kör  sjunga  "Singei  dem  Herrn"  för  ho- 
nom år  1789.1) 

Till  de  fem  argängarna  kyrkokantater  ansluta  sig 
närmast  "passionerna".  Passionen  (passio  Domini 
nostri  Jesu  Christi)  kallas  den  dramatiska  framställ- 
ningen av  Kristi  lidandeshistoria,  som  uppkom  under 
den  tidigare  medeltiden,  kanske  redan  på  900-talet, 
och  som  ännu  hållit  sig  kvar  i  passionsspelen  i  Ober- 
ammergau.  Tidigt  började  man  sätta  musik  härtill, 
och  så  småningom  blev  passionens  form  den,  att  en 
sångare  —  den  s.  k.  evangelisten  —  föredrog  den  be- 
rättande  texten,  medan  de  agerande  personerna  själva 
togo  ordet,  när  de  uppträdde.  Till  den  hibliska  be- 
rättelsen fogades  senare  en  inlednings-  och  en  slutkör. 
Skulle  flera  tala,  t.  ex.  folket,  krigsknektarna,  överste- 
prästerna, tillkom  kören.  Då  passionen  överfördes  till 
protestantisk  jordmån,  inlades  däri  den  protestantiska 
kyrkosången,  koralen.  Ursprungligen  sjöngos  dessa 
koraler  unisont  av  åhörarna,  medan  instrumenten  spe- 


l)  Härom  berättar  Rochlitz  (i  "Fur  Freunde  der  Tonkunst" , 
band  II,  1824)  :  "Mozart  kände  till  Bach  mera  av  högsägner  än 
genom  hans  verk;  åtminstone  voro  dennes  motetter,  som  aldrig 
tryckts,  helt  och  hållet  obekanta  för  honom.  Knappast  hade 
kören  sjungit  några  takter,  förrän  han  studsade ;  ännu  några 
takter,  och  han  utropade:  "Vad  är  detta?"  Och  nu  låg  hela 
hans  själ  i  hans  öron.  Xär  sången  var  slut,  utropade  han,  upp- 
fylld av  glädje:  "Det  är  något,  som  man  kan  lära  av!"  Man 
berättade  honom,  att  denna  skola,  vid  vilken  Seb.  Bach  varit 
kantor,  ägde  den  fullständiga  samlingen  av  hans  motetter  och 
bevarade  dem  som  ett  heligt  minne.  "Det  är  rätt,  det  är  ut- 
märkt !"  sade  han.  "Visa  mig  detta !"  ■ —  Men  man  hade  intet 
partitur  av  dessa  sånger ;  han  lät  därför  giva  sig  de  utskrivna 
stämmorna ;  och  nu  var  det  en  fröjd  att  se,  hur  ivrigt  Mozart 
satte  sig  ned  och  bredde  ut  stämmorna  runt  omkring  sig,  på 
knäna,  på  de  närmaste  stolarna  och  i  båda  händerna  samt,  glömsk 
av  allt  annat,  ej  reste  sig,  förrän  han  noggrant  genomläst  allt, 
som  fanns  där  av  Seb.  Bach.  Han  utbad  sig  en  kopia,  som 
han  också  fick  och  som  han  skattade  mycket  högt." 

Johan»  Scbastia»  Bach.  n 
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lade  harmonierna.  Detta  bruk  upphörde  emellertid  ti- 
<ligl  och  Minändes  ej  på  Bachs  tid.  I  hans  passioner 
tillkommer  ännu  ett  moment,  i  det  att  de  betraktelser, 
som  göras  över  vad  som  försiggår,  lä  sitt  uttryck  i 
arior.  Vi  finna  sålunda  passionen  i  fullt  utbildad  form 
hos  Bach. 

Av  lians  passioner  ha  vi  endast  två  kvar.  Enligt  vad 
det  antages  skulle  han  dock  ha  skrivit  fem,  nämligen 
lyra  etter  evangelierna  och  en  till  text  av  en  vän.  Av 
dessa  hava  två  gått  förlorade;  en,  den  s.  k.  Lukas- 
passionen,  är  antagligen  icke  äkta,  oaktat  den  före- 
ligger i  Bachs  egen  handskrift.  Av  de  två  återstående 
-  Matteus-  och  Johannespassionerna  —  är  Mattens- 
passionen  den  största  och  allmänt  erkänd  som  ett  av 
Bachs  viktigaste  verk.  Den  uppfördes  första  gången 
vid  eftermiddagsgudstjänsten  långfredagen  1729.  (An- 
dra gången  den  12  mars  1827  —  100  år  efteråt,  av 
Mendelssohn  i  Berlin.)  Vi  låna  följande  förträffliga 
skildring  av  detta  verk  ur  M.  Wegeliiis'  "Musikens 
historia1'  (Hälsingfors  1893): 

"För  att  klargöra  verkets  egendomliga  byggnad 
bedja  vi  läsaren  föreställa  sig  det  inre  av  en  amfi- 
teater.  Mitt  på  arenan  står  den  episke  berättaren, 
evangelisten  —  här  representerad  av  en  solotenor,  vars 
parti  (med  några  fä  karaktäristiska  undantag)  är  hållet 
recitativiskt  med  klaverackompanjemang.  Kring  ho- 
nom gruppera  och  röra  sig  alla  i  passionshistorien  del- 
tagande personer,  korporationer,  folkmassor  o.  s.  v.  — 
Kristus,  lärjungarna,  översteprästerna,  vittnena,  krigs- 
knektarna m.  fl.  När  evangeliet  anför  något  av  deras 
direkta  yttranden,  tystnar  berättaren  och  lämnar  or- 
det åt  dem  själva.  De  enskilda  personerna  represen- 
teras härvid  av  var  sin  solist,  grupperna  och  massorna 
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av  körer.  Även  dessa  solister  sjunga  i  recitativer  med 
undantag  av  Kristus,  vars  parti  —  än  recitativiskt,  än 
kantilena,  oftast  något  av  vardera  —  alltid  ackompan- 
jeras av  stråkorkestern.  Omkring  denna  skådebana, 
där  handlingen  passerar,  tränga  sig  tvenne  grupper  av 
åskådare,  den  ena  —  "Sion"  —  närmare,  den  andra 
—  "de  troende"  —  fjärmare.  Vardera  följer  med  pas- 
sionerat deltagande  de  gripande  scenerna,  ingriper  i 
handlingen  genom  utrop  av  medlidande,  sorg,  förfäran 
och  hot  samt  beledsagar  den  med  reflexioner  och  kon- 
teinplativa  känsloutbrott.  Någon  gäng  överskrida  de 
t.  o.  m.  den  osynliga  barriären  mellan  scenen  och 
åskådareplatserna.  Da  Jesus  blivit  tillfångatagen  och 
bortförd  frän  Getsemane,  irrar  en  av  "Sions  döttrar" 
klagande  över  den  mörka  skadebanan  och  söker  hans 
spar.  Gripna  av  deltagande  närma  sig  de  troende  och 
erbjuda  sin  hjälp  med  höga  visans  ord:  "Vart  är  din 
vän  gängen,  du  skönaste  bland  kvinnor?  Vart  har 
din  vän  vänt  sig?  Vi  vilja  söka  honom  med  dig!"  — 
Vardera  av  dessa  grupper  representeras  musikaliskt  av 
solister,  kör  och  Ivar  sin)  orkester:  solopartierna  äro 
dels  ackompanjerade  recitativer.  dels  arior.  Bakom 
och  omkring  denna  ideala  åskådarekrets  bildar  den 
reala  åhörarekretsen  en  ytterligare  och  sista  ring:  den 
i  kyrkan  närvarande  församlingen,  som  åhör  den  pä 
detta  sätt  framställda  passionshistorien  och  yttrar  sitt 
deltagande  däri  genom  att  instämma  i  koralerna  —  en 
anordning,  som  ger  det  majestätiska  verket  en  egen- 
domlig, på  en  gång  protestantiskt  kyrklig  och  folklig 
prägel. 

Det  hela  inledes  av  en  vision.  Ännu  innan  själva 
berättelsen  eller  dramat  begynt,  ser  den  närmast  ska- 
deplatsen    stående     Sionkören   bilden   av    den   lidande 
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frälsaren,  som  bär  sitt  kors,  och  utbryter  i  veklagan. 
De  bakom  stående  infalla  först  med  enstaka,  sedan 
med  allt  tätare  frågor;  man  tycker  sig  höra  dem  tränga 
sig  fram  för  att  även  få  se.  I  denna  dialog  mellan  de 
två  fyrstämmiga  körerna  blanda  sig  plötsligt  röster 
frän  höjden,  vilka  såsom  cantus  firmus  intonera  ko- 
ralen: "O  Lamm  Gottes  unschuldig".  Det  hela  är  ett 
underverk  av  konst  och  inspiration,  och  —  åtminstone 
enligt  var  åsikt  —  det  högsta  någon  komponist  skapat 
i  denna  stil." 

Bach  har  indelat  berättelsen,  hämtad  ur  26: te  och 
27:de  kapitlen  av  Mattei  evangelium,  i  två  avdelningar: 
den  första  avslutas  med  Jesu  tillfångatagande  och  lär- 
jungarnas flykt.  Förhöret  inför  Kaifas,  Petri  förne- 
kelse,  scenen  inför  Pontius  Pilatus,  episoden  med  Ju- 
das'  död,  budet  från  Pilati  hustru,  vandringen  till  Gol- 
gata, korsfästelsen,  döden  och  begravningen  —  allt 
detta  är  förenat  i  andra  avdelningen,  under  det  att  den 
första  endast  avhandlar  översteprästernas  och  de  skrift- 
lärdas sammansvärjning,  instiftandet  av  nattvarden, 
bönen  på  Oljeberget  och  Judas'  förräderi.  Denna  upp- 
delning av  ämnet  bevisar  en  riktig  blick  för  de  olika 
stämningarnas  praktiska  gestaltande.  I  ett  verk,  som 
endast  har  att  återspegla  sorgsna,  tunga  känslor,  måste 
alla  tänkbara  kontraster  utnyttjas.  Första  avdelningen 
är  sålunda  endast  en  förberedelse  till  den  andra;  i  den 
förra  härskar  ett  högtidligt  lugn,  i  den  senare  en  pas- 
sionerad rörlighet,  i  den  förra  dominerar  det  lyriska 
momentet,  i  den  senare  det  dramatiska. 

Då  det  begränsade  utrymmet  förbjuder  oss  att  ingå 
på  en  närmare  skildring  av  detta  märkliga  verk,  få 
vi  inskränka  oss  till  att  påpeka  den  ädla,  för  alla  tider 
mönstergilla  deklamationen  av  evangelistens  berättelse, 
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högheten  i  Frälsarens  liksom  av  ett  gloriesken  om- 
gjutna musikaliska  gestalt,  den  energiska  teckningen 
av  lärjungarna,  översteprästerna  och  <lr  rasande  folk- 
massorna i  deras  korta,  av  högsta  dramatiska  kraft 
burna  körer,  och  slutligen  de  brett  utförda  korsatser, 
i  vilka  "Sion"  och  "de  troende"  förena  sig  till  gemen- 
samma betraktelser  och  känsloutbrott.1) 

Johannespassionen  liknar  i  form  och  anläggning 
Matteuspassionen.  Liksom  denna  har  den  en  stor  in- 
ledningskör  och  därefter  recitativer,  koraler  och  solo- 
partier. I  detaljernas  musikaliska  värde  står  den  knap- 
past efter  Matteuspassionen:  inledningskören  är  en  ska- 
pelse av  Bachs  väldiga  fantasi,  recitativen  äro  uttrycks- 
fullt malande,  koralerna  härliga.  Johannespassionen 
skrevs  före  Matteuspassionen  (den  uppfördes  första 
gängen  17231  och  kan  hetraktas  som  en  förstudie  till 
denna.  Bach  använder  här  en  mindre  musikalisk 
apparat  än  i  Matteuspassionen.  nämligen  endast  en  fyr- 
stämmig  kör  och  en  orkester  mot  Matteuspassionens 
två,  ja  ibland  tre  körer  och  tvä  orkestrar.  Dessa  Mat- 
teuspassionens rikare  resurser  i  förening  med  den  ut- 
förligare libretton  ger  tonsättaren  möjlighet  till  större 
och  paktfullare  musikaliska  bilder.  Matteuspassionen 
kan  betraktas  som  den  idealiska  lösningen  av  passions- 
historiens  musikaliska  framställning.  — 

Vi  hava  förut  omtalat,  att  Bach  även  skrev  fem  la- 
tinska mässor,  av  vilka  den  mest  berömda  är  den  i 
h-moll,  som  av  mangen  anses  vara  mästarens  högsta 
skapelse.  Med  "mässa"  förstas  den  katolska  kyrkans 
rituella  sånger.  Musiken  intager  som  bekant  en  vida 
mera  dominerande  ställning  i  den  katolska  kyrkan  än 


*)  Se   vidare   A.    Heuss'    utmärkta    arbete:    "lohann    Sebastian 
Bachs  Matthäiispassion",  Leipzig  1909. 
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i  den  protestantiska,  vartill  kommer,  att  all  sang  i  den 

katolska  kyrkan  utföres  på  latin.  (Församlingen  del- 
tager ej  i  sangen,  som  uteslutande  är  överläten  på  li- 
turgen  och  kören.)  En  sådan  latinsk  mässa  har  fem 
huvudavdelningar:  Kyrie,  en  inledande  bön,  Gloria,  en 
lovsång,  ('.redo,  trosbekännelsen,  mässans  längsta  och 
viktigaste  avdelning,  Sanctus,  återgivande  de  troendes 
jubelrop  "helig,  helig",  samt  Agnus  Dei,  "Guds  lamm", 
som  har  karaktär  av  from  hängivenhet  och  är  en  hön 
om  nåd  och  frid. 

Bachs  h-mollmässa  är  skriven  för  solostämmor  och 
femstämmig,  ibland  även  sexstämmig  kör  med  ackom- 
panjemang av  orkester  och  orgel.  Man  har  stundom 
jämfört  musik  med  arkitektur,  i  det  att  stora  kontra- 
punktiska korsatser,  i  vilka  den  ena  stämman  upptor- 
nar sig  på  den  andra,  skulle  vara  att  likna  vid  go- 
tikens himmelssträvande  hagar.  Om  någonsin  håller 
denna  liknelse  streck  beträffande  Bachs  h-mollmässa, 
även  kallad  'höga  mässan".  I  denna  riktning  yttrade 
sig  även  en  bekant  musikkritiker  (tonsättaren  Peterson- 
Berger)  vid  detta  verks  framförande  i  Stockholm  för 
en  del  ar  sedan.     Vi  tillåta  oss  citera: 

"Det  enastående  storvulna  verket  kan  icke  höras  för 
ofta.  Liksom  inför  "passionerna"'  får  man  här  käns- 
lan av  en  ljuvlig  flykt  undan  världsoron:  det  är  som 
att  en  het  sommardag  träda  från  en  bullrande  stor- 
stadsgata in  i  en  väldig  gotisk  dom,  full  av  tyst  svalka 
och  lönnligt  ljusmättad  skymning,  där  strålknippena 
lian  färgade  fönster  spela  genom  pelarskogen  och  lju- 
det av  steg  och  ord  blir  till  mystiskt  andesus  under 
sjungande  valv.  Likheten  kan  följas  än  längre:  över- 
allt i  dessa  gamla  kyrkor  —  genom  idéassociationen 
till  Bach  tänker  jag  närmast  på  Xordtysklands,  exem- 
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pelvis  dem  i  Hildesheim  eller  Liibeck  —  ser  man  min- 
nesmärken från  (lydda  liders  världsliga  kulturliv,  gam- 
la vapensköldar,  fanor,  minnestavlor,  målningar,  grav- 
stenar. Vid  vandringen  genom  h-mollmässan  stöter 
inan  också  på  "minnen"  —  i  ariornas  melismer,  re- 
gelmässigl  återkommande  sekvenser  o.  s.  v.  De  endast 
öka  känslan  av  del  helas  sekeltrotsande  storhet,  evig- 
hetsfläkten, som  viskar  under  stenhagarna: 

" —  allt  varför  en  människa  i  tiden  (immar. 
det  dör  i  tiden  hört  och  är  hlott  drömmar." 

Arkitekturen  i  den  underbara  tondikten  tycks  fram- 
träda starkare  för  var  gång  man  hör  den.  Allt  kulmi- 
nerar i  detta  obeskrivliga,  uppskakande  'Sanctus', 
\;irs  svindlande  inspiration  och  lugna  majestät  äger 
mer  än  ett  konstverks  makt:  delta  är  natur,  liv  i  hög- 
sta  mänskligt  förnimbara  form." 

Bland  Bachs  övriga  kyrkliga  verk  med  latinsk  text 
märkes  särskilt  den  under  namnet  "Magnificat"  be- 
kanta hymnen  till  Jungfru  Maria.  Man  har.  som  vi 
förut  påpekat,  stött  sig  på  att  Bach,  som  ju  är  den 
protestantiska  kyrkans  främste  tonsättare  —  han  är 
taktiskt  den  förste,  som  skapat  en  protestantisk  kyrko- 
musik — ,  skrev  katolsk  kyrkomusik.  Med  hänvisande 
til!  de  av  oss  förut  nämnda  rent  yttre,  praktiska  skä- 
len, varför  han  gjorde  detta,  vilja  vi  även  erinra  om 
att  det  över  huvud  taget  ej  finnes  någon  konfessionell 
musik.  Musiken  är  ett  uttryck  för  det  allmänmänsk- 
liga. Den  franske  musikhistorikern  de  Recy  har  rätt. 
när  han  säger:  "Det  vore  att  göra  Bach  mindre,  om 
man  ville  låta  honom  stå  som  representant  för  en  re- 
ligiös sekt." 


Den  Bachska  musikens  öde  är  ett  av  de  märkvärdi- 
gaste kapitlen  i  hela  musikhistorien.  Under  Tornas- 
kantorns  livstid  var  hans  namn  vida  berömt,  även  om 
kännedomen  om  hans  verk  endast  var  förunnad  en 
trängre  krets.  Trots  detta  inträffade  det,  att  dessa  ton- 
sättningar länge  voro  så  gott  som  totalt  bortglömda. 
Nära  nog  ett  helt  århundrade  efter  deras  uppkomst 
blevo  de  åter  framdragna  i  dagsljuset,  men  endast  så 
småningom  och  i  enstaka  fall  trängde  de  fram  till  all- 
mänheten. Sedan  dess  har  mycket  ändrat  sig.  Ton- 
konsten har  styrt  in  på  vägar,  som  åtminstone  i  vissa 
hänseenden  föra  allt  längre  bort  från  Bach.  Men  mäk- 
tigt har  skaran  av  hans  beundrare  vuxit,  och  under 
det  sista  decenniet  har  rent  av  en  Bach-kult  utvecklat 
sig,  som  utövar  stort  inflytande  på  musiklivet  i  genren, 
t.  o.  m.  delvis  i  vårt  land.  Äran  härför  tillkommer 
främst  de  stora  mästare,  som  sedan  Mendelssohns  och 
Schumanns  dagar  utan  undantag  och  oupphörligt  pe- 
kat på  "fader  Bach". 

Som  vi  sett,  var  hans  levnadsbana  gripande.  Alltid 
rastlöst  arbetande,  alltid  sökande  att  fullkomliga  sig  i 
sin  konst,  skapande  det  ena  mästerverket  efter  det  an- 
dra, levde  han  under  enkla,  ja  tarvliga  villkor  —  han, 
samtidens,  ja  kanske  alla  tiders  störste  konstnär. 
Vilken  själsstyrka!  Vilket  exempel  för  oss  alla!  Den 
belgiske  tonsättaren  Edgar  Tinel  säger  om  honom: 
"Han  var  en  arbetare;  utan  baktankar,  utan  varje  be- 
räknande stolthet  underkastade   han  sig  arbetets  na- 
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turlag.  Ingen  var  som  han  trogen  sin  bestämmelse, 
< nh  ingen,  så  vilja  vi  tro,  fullföljde  sitt  dagliga  arbete 
med  större  hjärtats  enfald  <>rli  inre.  lugn  glädje.  Där- 
för  har  Gud  helgat  hans  arbete,  och  lians  namn  kom- 
mer att  bevaras  i  välsignat  minne  sa  länge  musik  tin- 
nes till  på    jorden."' 


SYSTEMATISK   FÖRTECKNING  ÖVER 
BACHS  KOMPOSITIONER. 

(Efter    Reimann.) 

I.    VOKALMUSIK. 

A.  K  y  rkli  g. 

i.  Den  stora  mässan  i  h-moll ;  de  fyra  s.  k.  små  mässorna 
till  större  delen  sammansatta  av  brottstycken  ur  kantaterna);  de 
fyra  Sanetns ;   Magnificat  i  D-dur. 

2.  Johannes-  och  Mattéuspassionerna. 

3.  De  198  kyrkokantaterna  (bland  dem  fem  ofullständiga  och 
det  s.  k.  Himmelsfahrtsoratorium) ;  juloratoriet;  påskoratorict ; 
"Traucrode"  ;    sex   motetter. 

4.  75  andliga  solosånger  ur  den  av  slottskantorn  i  Zeitz  Sche- 
melli  år  1736  utgivna  sångboken;  vidare  två  arior  i  Anna  Mag- 
dalena Bachs  "Notenbuch". 

B.  V  ä  r  1  d  s  1  i  g. 

1.     "Tabakspfeiferaria"  ur  den  nyssnämnda  "Notenbuch". 

3.  Världsliga  kantater:  Jaktkantaten  "Was  mir  behagt,  ist  nur 
die  muntre  Jagd"  (Weimar  1716)  ;  födelsedagskantaterna  för 
sopran  och  bas  "Durchlauchster  Leopold"  (Köthen) ;  "Mit  Gna- 
den  bekröne  der  Himmel"  (Köthen);  hyllningskantaten  "Steigt 
freudig  in  die  Luft"  (Leipzig  1726,  ursprungligen  komponerad 
för  Köthen,  sedan  använd  dels  som  födelsedagskantaten  "Schwingt 
freudig  euch  empor"  och  dels  1733  som  en  studenternas  födelse- 
dagshyllning för  en  juris  professor  och  då  med  texten  "Die 
Freude  regt  sich") ;  bröllopskantaten  för  sopran  "Weichet  mir,  be- 
triibte  Schatten" ;  "Der  zufriedengestellte  Aeolos"  (Leipzig  1725, 
komponerad  för  en  studentfest,  1734  använd  som  kröningskantat 
"Blast  Lärmen,  ihr  Feinde")  ;  "Vereinigte  Zwietracht"  (Leipzig 
1726,  komponerad  för  en  akademisk  fest,  senare  även  med  texten 
"Auf,  schmetternde  Töne"  begagnad  vid  konungens  namnsdag); 
den  borgerliga  bröllopskantaten  "Yergniigte  Pleissenstadt"  (Leip- 
zig 1728);  "Der  Streit  zwischen  Phöbus  und  Pan"  och  kaffekan- 
taten  "Schweiget  stille,  plaudert  nicht"  —  båda  omkring  1732, 
(Leipzig)  ;  soprankantaten  "Von  der  Yergniigsamkeit"  (skriven 
samtidigt,    kanske    för    Anna    Magdalena);     "Hercules    auf    dem 
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Scheidewege"  (Leipzig  1733,  skriven  till  den  unge  kronprinsens 
födelsedag:  "Gluckwunschkantate  auf  einen  sächsischen  Prin- 
zen") ;  "Tönet,  ihr  Pauken"  (samma  tid:  "Dramma  per  musica 
der  Königin  zu  Ehren") ;  hyllningskantaten  "Preiset  dein  Gliicke, 
tes  Sachsen"  (uppförd  på  Marktplatz  i  Leipzig  vid  kunga- 
parets besök  den  5  okt.  1734);  Eödelsedagskantaten  "Schleicht, 
spielende  Wellen"  (två  dagar  senare):  hyllningskantaten  "Ange- 
nehmes  Wiedenau"  (1737);  "Mer  halm  en  neue  Oberkeet"  (30 
aug.  174J.  när  en  kammarherre  tillträdde  sin  förläning  Kleinz- 
schochter) ;  den  borgerliga  bröllopskantaten  "O  holder  Tag"  (frän 
Bachs  senaste  tid,  senare  omkomponcrad  till  kantaten  "O  ange- 
nehme  Melodie")  ;  två  italienska  kantater,  en  för  bas  och  klaver 
"Amore  traditore"  och  en  för  sopran  "Non  sache  sia  dolore''. 
Ur  dessa  världsliga  kantater  lånades  mycket  till  kyrkokantaterna, 
men  a  andra  sidan  gestaltades  de  också  ofta  av  redan  förefint- 
liga andra  kompositioner.  Sa  t.  ex.  stod  den  första  Brandcn- 
1  urgska  konserten  fadder  ät  "Vereinigte  Zwietracht",  liksom  å 
andra  sidan  "Tönet,  ihr  Pauken"  och  "Die  Wahl  des  Hercules" 
kommo  till  användning  i  juloratoriet. 

II.    INSTRUMENTALMUSIK. 

A.  För   ett   instrument. 

1.  Orgelkompositioner:  6  sonater  (trios),  18  stora  preludier 
och  fugor,  23  andra  preludier,  fugor.  Fantasier  (bland  dem  pa^- 
saeaglian,  canzonan  och  pastoralen).  8  små  preludier  och  fugor, 
3  toccator,  77  stora  koral  förspel,  "Orgelbtichlein",  4  stora  koral- 
variationer,  4  konserter  efter  Vivaldi,  fragmenter,  varianter,  apo- 
kryfiska  stycken. 

j.  Klaverkompositioner :  30  inventioner,  7  partitor.  6  franska 
och  6  engelska  sviter,  den  italienska  konserten,  Goldbergvaria- 
tionerna,  7  toccator,  48  preludier  och  fugor  i  alla  tonarter  (Wohlt. 
Klavier),  6  stora  preludier  eller  fantasier  med  fugor  (bland  dem 
den  "kromatiska  fantasien"),  18  små  preludier,  12  enstaka  fugor 
och  fughettor,  4  preludier  med  fughettor,  7  enstaka  preludier  och 
Fantasier.  3  enstaka  sviter;  iö  konserter  efter  Vivaldi,  4  arbeten 
efter  Reinken  och  Erselius;  ytterligare  ett  antal  originalkompo- 
sitioner (variationer,  sonater,  capriccios,  duetter,  preludier,  me- 
nuetter etc);   varianter,    fragment  och   apokryfiska   stycken. 

3.  Kompositioner  för  stråkinstrument :  3  sonater  och  3  partitor 
för  violin ;   sex  sviter   för  violoncell. 

B.  För   två   och   tre   instrument. 

Tre  sonater  för  klaver  och  flöjt;  tre  sonater  för  flöjt  och  con- 
tinuo (besiffrad  klaverbas) ;  >cx  sonater  för  klaver  och  violin 
;  en  svit  för  klaver  och  violin  ;  en  sonat  för  två  violiner 
och  continuo;  sonat  och  fuga  för  violin  och  continuo;  en  sonat 
för  klaver  och  violin;  tre  sonater  för  klaver  och  viola  da  gamha  ; 
fyra  inventioner    för  violin  och  cemhalo   (klaver). 
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C,     F  ur   st  ö  rre  b  e  s  ä  1 1  n  i  n  g. 

i.  7  konserter  för  klaver  med  ackompanjemang  (stråkinstru- 
ment och  continuo)  ;  3  konserter  för  två  klaver  med  ackompanje- 
mang; en  konsert  för  4  klaver  med  ackompanjemang. 

2.  Två  konserter  för  en  violin  med  ackompanjemang  (stråk- 
instrument och  continuo)  ;  en  konsert  för  2  violiner  med  ackom- 
panjemang;  en  konsert  för  4  violiner  med  ackompanjemang. 

3.  De  6  Brandenburgska  konserterna  : 

F-dur  för  2  horn,  3  oboer,  fagott,  konserterande  "quart- 
geige",   stråkinstrument   och  cembalo ; 

F-dur  för  konserterande  trumpet,  flöjt,  oboe  och  violin, 
stråkinstrument  och  cembalo; 

G-dur  för  3  violiner,  3  viola,  3  violonceller  med  cembalo 
(continuo)  ; 

G-dur  för  konserterande  violin  med  ackompanjemang  (2 
flöjter,  stråkinstrument  och   cembalo)  ; 

D-dur  för  klaver,  flöjt  och  violin  med  ackompanjemang 
(stråkinstrument  och  cembalo)  ; 

B-dur  för  2  violiner,  2  gambor,  violonceller  och  cembalo. 

4.  4  sviter   (ouvertyrer)   för  orkester  : 

C-dur  för  2  oboer,  fagott,  2  violiner,  viola  och  cembalo ; 

h-moll  för  tvärflöjt,  2  violiner,  viola  och  cambalo  ; 

D-dur  för  3  trumpeter,  2  pukor,  3  oboer,  2  violiner,  viola 
och  cembalo ; 

D-dur  för  3  trumpeter,  2  pukor,  3  oboer,  fagott,  2  vio- 
liner, viola  och  cembalo. 

5.  Sinfonia  (F-dur)  för  2  jakthorn,  3  oboer,  fagott,  2  vio- 
liner, viola  och  cembalo;  symfonisk  sats  för  konserterande 
violin,  3  trumpeter,  2  pukor,  2  oboer,  2  violiner,  viola 
och  cembalo;  konsert  för  flöjt,  violin  och  klaver  med  ackom- 
panjemang  av  2  violiner,  viola  och  continuo. 

Vid  denna  uppställning  hava  ej  styckena  i  "Kunst  der  Fuge" 
och  "Musikalisches  Opfer"  nämnts  särskilt ;  de  världsliga  kan- 
taterna hava  däremot  uppräknats  var  och  en,  enär  de  endast  un- 
dantagsvis omnämnts   förut. 


BIOGRAFIER. 


Beethovens  brev  i  urval  översatta  av  Gunnar  Norlén. 
Med  inledning  av  Tobias  Norlind.    Pris  4:75. 

Ingenting  kan  vara  intressantare  än  att  lära  känna  en  stor  mans 
personlighet  genom  det  direkta  vittnesbörd  han  avlagt  om  sig 
själv  i  brev  och  anteckningar.  Heter  så  den  store  mannen  Beet- 
hcven,  stiger  intresset  till  sin  höjd.  Beethovens  brev  visa  oss 
att   den   störste   konstnären   även  var  en  mänsklig   hjälte. 

Olof  Rabcnius  i  I  dun. 

Denna  samling  Beethovenbrev  kan  ej  nog  varmt  anbefallas. 
Vi  få  här  år  från  år  de  mest  levande  bidrag  till  hans  biografi. 
Översättningen   gör  ett   ledigt   och  träffsäkert   intryck. 

Aftonbladet. 

Ingen  kan  annat  än  med  helig  bävan  nalkas  dessa  gripande, 
oavsiktliga    urkunder. 

Ture    Rangström    i   Dagens   Nyheter. 

Jenny  Lind.  En  livsstudie.  Av  Sigrid  Ehnblad.  i  X  :r 
1   i  serien  "Svenska  kvinnor".)    2:a  uppl.    Pris  8  kr. 

En  utmärkt  berättarinna ;  den  lediga  och  på  samma  gång  för- 
finade berättartonen  gör  det  till  ett  utsökt  nöje  att  ta  del  av 
boken  och  när  man  hunnit  slutet,  har  man  också  hunnit  ofant- 
ligt mycket  närmare  hennes  innersta  väsen  och  personlighet,  som 
bar  namnet  Jenny  Lind. 

Af.    Lst   i  Sv.   Dagbladet. 

I  Sveriges  litteratur  om  musik  och  musiker  ha  vi  knappast 
något  arbete,  som  i  fråga  om  livfullheten  i  framställningen  av  en 
personlighet  och  dess  tid  kan  mäta  sig  med  Sigrid  Elmblads 
Jenny    Lind-bok. 

Julius   Rabe    i   Gbgs   Handelstidning. 
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BIOGRAFIER 


Jenny  Lindiana  till  hundraårsminnet.  Av  Sven 
Dorph.  59  planscher  och  illustrationer.  Haft.  9:50, 
halvfr.  hand   17  :  50. 

Ett  ståtligt,  utomordentligt  rikt  och  dyrbart  utstyrt  arbete... 
Egentligen  är  det  en  andra  del  till  det  förut  utkomna  arbetet 
"Jenny  Linds  triumftåg"  av  samme  förf.  Bada  delarna  ge  till- 
sammans en  rik  och  fyllig  bild  av  en  ädel,  god  och  berömd 
svensk   kvinna.  Cecilia    Bååth-Holmberg   i   På    Vakt. 

Förf:s  hängivna  skildring  är  alltigenom    sympatisk...    det   rika 
bildmaterialet,  vari  även   finnas   reproduktioner  av  sällsynta  por- 
trätt av  konstnärinnan,  den  vackra  utstyrseln  i  övrigt  —  allt  sam- 
verkar till   att  göra  arhetet   till   en   prydnad    för  vår  litteratur. 
/.  //.   i  Sydsv.  Dagbladet  Snällposten. 

Jenny  Linds  triumftåg  ^ t-nom  Nya  värklen  och  övriga 
levnadsöden.  Av  Sven  Dorph.  22  planscher  och  90  illu- 
strationer i  texten.  Ny  tillökad  uppl.  Elegant  halvfranskt 
hand  19 :  50. 

Jenny  Linds  senaste  biograf  har  med  lagande  entusiasm  och 
fcrskarivcr    gått    till    sitt    verk.  Göteborgs    Handelstidning. 

En  psykologiskt  fin  och  känslig  teckning.  Ett  synnerligen  ge- 
diget arbete.  Ett  standardverk  som  ingen  kan  gå  förbi.  LTtom- 
ordentligt   rikt  och  verkligt  storartat  illustrerat. 

Nya  Dagl.  Allehanda. 

Många  sällsamma  händelser  och  enastående  triumfer  samt  kul- 
turhistoriskt intressanta  enskildheter  . .  .  Synnerligen  lättläst  och 
underhållande.  Amerikafärden  är  full  av  äventyr,  rörande  de- 
taljer, Barnumska  tokroligheter  och  romantik  —  man  kan  fak- 
tiskt läsa   det  hela   som   en  roman.  Stockholms  Dagbl. 
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Hedvig  Charlotta  Nordenflycht.  Av  Hilma  Borelius. 
(N:r  2  i  serien  "Svenska  kvinnor".)    Pris  6:50. 

Hilma  Borelius  har  fått  ett  långt  säkrare  grepp  på  fru  Nor- 
denflychts  personlighet  än  Levertin  i  sin  briljanta  essay...  På 
samma  gång  den  fyller  höga  anspråk  i  vetenskapligt  hänseende, 
är  den  mycket  populärt  skriven  och  hör  kunna  påräkna  läsare 
i  vida  kretsar. 

Albert  Nilsson   i  Göteborgs  Handelstidning. 

En  högst  intressant,  vetenskapligt  vederhäftig  och  dock  popu- 
lär framställning.  Med  kvinnligt  psykologisk  smidighet  och  för- 
måga av  intim  och  intensiv  inlevelse  i  en  annan  kvinnas  känslo- 
och  föreställningsliv  har  Hilma  Borelius  gått  till  verket  med  an- 
dra förutsättningar  än  föregående  forskare.  Den  bild  hon  givit 
har  sålunda  blivit  intimare  och  trovärdigare  och  här  i  mycket 
spar  av   att    ha   kommit    sanningen   närmare. 

A.   G.   II.   1   I  dun. 

Vidgar  i  väsentlig  man  vår  kännedom  om  Sveriges  första 
skaldinna.  Tidning  för  Sveriges  läroverk. 

Schiller.  En  levnadsteckning  av  Cecilia  Bååth-Holm- 
berg.    66  illustr.    2  :a  uppl.    Pris  18  kr. 

Man  kan  läsa  höken  som  en  underhållande  roman  och  man 
kan  därur  utvinna  någonting  högre.  Teresia   Luren   i  I  dun. 

Tillhör  det  hasta  vår  litteratur  på  detta  område  äger.  I  alla 
avseenden  ett   praktverk. 

Oscar  Bensow  i  Nya  Dagl.  Alleh. 

Helt  enkelt  ovärderlig  såsom   den   enda  i   sitt  slag  på   svenska. 

Teresia  Eurén   i  Iditn. 
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)L,  VÖRELIGGANDE  ARBETE 
rf^Q  ingår  som  första  led  i  en 
serie    biografier    över    de 
|    största  märkesmännen  inom  mu- 
|    sikhistorien.     Under   det   senaste 
j    deeenniet  har    intresset   för    den 
j    musikhistoriska  forskningen  här 
{    i    landet  glädjande  nog  befunnit 
|    sig  i  ett  crescendo,  som  varslar  om 
j    att  även  på  detta  förut  så  försum- 
!    made  område  ett  bättre  sakernas 
|    östand  så  småningom  skallinträ-    \ 
j    da.     I  detta  syfte  ha  vi  planerat    I 
I    en  serie  populära  men  på  samma    I 
j    gång    fullt    vetenskapliga    skild-    ! 
j    ringar  av  de  största  tonsättarna.    | 
\    Av  lätt  insedda  skäl  göres  början    ! 
I    med   »den  store  Tomaskantorn»,    j 
som   ur  mera  än  en  synpunkt  är    j 
lämpad  som  utgångspunkt  för  en    | 
dylik   serie.     Närmast  skola  be-    j 
handlas   Handel,  Haydn,  Berlioz,    j 
Brahms,  Mendelssohn.    Även  en    ! 

och  annan  svensk  tonsättare  är  av-    I 
sedd  alt  ingå  i  denna  samling,  till    I 

vilken  vi  lyckats  förvärva  flera  ve-  ! 

tenskapligt  skolade  och  musikhi-  j 

storiskt  orienterade  medarbetare.  ! 

J-  Ji.  Lindblads  Förlag.  I 


Pris   kr.   4:50. 


Norlen,  Karl  Gunnar 

Jon ann  Sebastian  Bach 
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